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O objeto desta pesquisa é a análise de séries fotográficas e instalações 
da produção poética de três artistas brasileiros, em que é adotada, como eixo 
norteador, noção não convencional de paisagem que perpassa a arte 
contemporânea em conjunto com as implicações da cultura tecnológica na reedição 
ou reordenamento da percepção humana face ao real. Correspondem ao corpus da 
pesquisa as instalações Uma vista (2002) e Coletivo (2008) de autoria de Cássio 
Vasconcellos, também algumas de suas fotografias aéreas, bem como duas 
videoinstalações que participaram da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea 
no MAM-BA em 2005, quais sejam: Somewhere over the rainbow – La Mer (2005) 
do artista Mario Cravo Neto e Outros Navios (2005) de Eustáquio Neves. Prioriza-se 
o(s) diálogo(s) que tais propostas artísticas suscitam entre o espaço 
institucional/expositivo, o virtual e a natureza alegórica das instalações, 
considerando a diluição entre categorias legitimadas da arte (paisagem e retrato) e a 
ênfase nos modos como as relações do sujeito (autor ou público) com tecnologias 
ópticas resgatam imaginários simbólicos, engendrando novas formas de percepção 
espaço-temporal na contemporaneidade. A noção de paisagem a ser considerada 
adentra o âmbito do invisível — visão daquilo que se encontra no horizonte da 
cultura visual e, também, além do mundo sensível —, emergindo de uma demanda 
crítica acerca de elementos inauditos, inaparentes à primeira vista, lacunares 
(silenciosos) que atravessam certos discursos estéticos e históricos dominantes 
enunciados em imagens e na tessitura das propostas selecionadas. Logo, a análise 
das condições de produção das obras implica expor construções do olhar e 
discursos que permeiam os usos cotidianos de aparelhos tecnológicos imagéticos. 
As análises se fundamentam em escritos de Walter Benjamin e no paradoxo crítico 
da visão sem olhar/maquínica de aparelhos técnicos que imaginam o mundo e 
estimulam, acentuadamente, a percepção humana de realidades considerando 
escritos do teórico cultural e urbanista Paul Virilio. 
 
Palavras-chave: Arte brasileira contemporânea; Paisagens na arte; Crítica de arte; 







The object of this research is the analysis of photographic series and 
installations of poetic production of three Brazilian artists, in which it’s adopted, as 
guiding axis, unconventional notion of landscape that permeates contemporary art in 
conjunction with the implications of technological culture in reissuing or reordering of 
human perception vis-à-vis the real. Match the corpus of the research the 
installations Uma vista (2002) and Coletivo (2008) by Cássio Vasconcellos, also 
some of his aerial photographs, as well as two video installations that participated in 
the Pan-African Exhibition of Contemporary Art in MAM-BA in 2005 namely: 
Somewhere over the rainbow – La Mer (2005) by the artist Mario Cravo Neto and 
Outros Navios (2005) by Eustáquio Neves. Priority is given to the dialogue(s) that 
such artistic proposals evoke between the institutional/exhibition space, the virtual 
and the allegorical nature of the installations, considering the dilution of legitimate art 
categories (landscape and portrait) and the emphasis on the ways that the relations 
of the subject (author or public) with optical technologies redeem symbolic imaginary, 
engendering new forms of space-time perception in contemporaneity. The notion of 
landscape under consideration enters the scope of the invisible — visions of the non-
said of visual culture — emerging from a critical demand about unheard of elements, 
not apparent at first sight, lacunar (silent) elements crossing certain dominant 
aesthetic and historical discourses enounced in images and in the weaving of the 
selected proposals. Therefore, the analysis of the conditions of production of the 
artworks implies to expose constructions of seeing and discourses that permeate the 
social and daily uses of imagery technological apparatus. The analysis are based on 
Walter Benjamin's writings and on the critical paradox of vision without 
looking/machinic vision of technical apparatus that imagine the world and strongly 
stimulate the human perception of realities considering the writings by cultural 
theorist and urbanist Paul Virilio. 
 
Keywords: Contemporary Brazilian art; Landscape in art; Art criticism; Creative 
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Corresponde ao corpus desta tese de doutorado a seleção das 
instalações Uma vista (2002), que participou do Projeto Arte/Cidade – Zona Leste – 
Máquinas Urbanas e foi apresentada na antiga Torre da Tecelagem Moinho Santista 
em São Paulo, e Coletivo (2008), exposta no Museu de Imagem e do Som (MIS) em 
São Paulo, ambas do artista Cássio Vasconcellos, corroborando para a análise 
destas produções algumas de suas fotografias aéreas. Também faz parte do corpus 
desta pesquisa duas videoinstalações que participaram da Mostra Pan-Africana de 
Arte Contemporânea no Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM-BA) em 2005, 
quais sejam: Somewhere over the rainbow – La Mer (2005) do artista Mario Cravo 
Neto e Outros navios (2005) de Eustáquio Neves. 
O eixo norteador da tese é noção não convencional de paisagem atinente 
às produções de arte contemporânea, selecionadas para estudo, de modo a 
considerar a análise discursiva de obras, aspectos da história da arte, bem como 
fatores culturais e teóricos, em se tratando de conjunto de elementos que 
possibilitam a dialética entre produções artísticas. 
Objetivou-se, ao considerar a noção de paisagem ressignificada ― com 
elementos visíveis e invisíveis que lhe são relacionados ―, refletir criticamente sobre 
questões elucidativas a respeito de construções do olhar e modos de ver destinados 
às interpretações de certas representações estéticas e seus sentidos naturalizados, 
além da função do pensamento poético para a análise crítica de direcionamentos 
contextuais e ideológicos dominantes, tomando-se cuidado para não sobrepor e nem 
apagar modos convencionais de acepção de paisagem. Assim sendo, visou-se 
especificamente: expor a complexidade semântica do conceito de paisagem, 
considerando delineamentos teóricos e reminiscências de produções artísticas de 
períodos anteriores e suas repercussões teóricas e visuais para a construção de 
paisagens na produção de arte contemporânea; analisar de que modos os artistas 
referenciados resgatam, expõem e evocam imagens (inclusive imateriais) fazendo 
das propostas artísticas selecionadas “lugares” de questionamento ético do Outro; 
compreender modos pelos quais a imaginação e a ficção adentram o campo da 
cibercultura, configurando o que se denomina por imaginário maquínico e também 
tecnológico no campo da arte; e desvelar diferentes modos de visibilidade através da 
análise de propostas artísticas que considerem manifestações afrodescendentes — 
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“manifestar” no sentido de tornar manifesto, de tornar apreensível sensorialmente ou 
sinalizar presença para si e/ou outro —, a partir de uma ótica da arte contemporânea 
brasileira que as integre às questões de importância cultural e crítica do imaginário 
nacional. 
Duas são as hipóteses que sustentaram o projeto de pesquisa e que 
integram esta tese de doutorado. 
Como Primeira Hipótese, detectou-se que parte da produção plástica de 
Cássio Vasconcellos está relacionada a uma poética da acumulação e da abstração 
do real que reserva uma peculiaridade: algumas de suas fotografias e instalações 
apresentam um achatamento proposital da representação do espaço para serem 
recepcionadas pela percepção humana, estratégia que parece indicar um acúmulo 
de fabricações do olhar materializado em cada uma de suas propostas artísticas em 
análise. Sugeriu-se que seriam fabricações herdadas de representações espaço-
temporais de outras investigações artísticas ao longo do século XX, e mesmo 
anteriores ao referido século, apresentadas simultaneamente enquanto 
repercussões do passado no contexto do século XXI, em que arte e tecnologias 
podem convergir. Se, a princípio, pode-se aqui compreender que a (des)construção 
da perspectiva tradicional referente à instalação Uma vista (2002) ocorre enquanto 
jogo perceptivo ― aludindo à percepção de fragmentação contemporânea do 
espaço e do tempo ―, mas não em sua integralidade, pois a visão natural/orgânica 
humana e normal continua recepcionando imagens técnicas, a obra Coletivo, pelo o 
que aqui é proposto, estaria, a priori, ancorada em experiências suprematistas do 
“novo espaço” gerado pela fotografia aérea, além de outras experiências estéticas 
que lhes são relacionadas ou até mesmo anteriores aos suprematistas.  
Propôs-se investigar conceitualmente de que modo figuras de automóveis 
semidestruídos da representação figurativa Coletivo seriam elementos singulares 
que poderiam se associar à noção de “museu do acidente” do teórico cultural e 
urbanista Paul Virilio, que percebe na aceleração desmedida dos meios de 
transporte e de comunicação acidente em latência, não necessariamente 
concretizado no espaço e tempo reais e nem em elementos realmente viventes. O 
acidente que a instalação Coletivo parece tornar visível é a falaciosa hegemonização 
da consciência humana quanto à posse e controle de espaço e de tempo 
acelerados, em que a ilusão de empoderamento subjetivo provocado pelas “vistas 
panópticas” (e com isto a ilusão de ver o todo absoluto) que parecem possibilitadas 
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pela tecnociência e que transitam em regimes de visibilidade contemporânea, 
podem propagar um estado de desumanização sensório-cognitivo. 
A Segunda Hipótese se refere às memórias do MAM-BA (Solar do 
Unhão) e às práticas artísticas de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves que ali 
tomaram forma, no contexto da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea (2005). 
Devido à intrínseca relação da instalação Somewhere over the rainbow – La Mer 
(2005) com a aparência interior do espaço do museu, o acontecimento da obra 
estaria sugerindo um receptáculo de imagens virtuais, que nesta pesquisa está 
associado ao discurso sobre Khôra proferido pelo filósofo Jacques Derrida em seu 
livro homônimo. Neste espaço fluido, a evocação de iconografias sobre a escravidão 
negra no Brasil seria acionada no imaginário de indivíduos “espectadores” e não 
propriamente concretizada no espaço institucional expositivo.  
Situando-se entre o Ser e o não-Ser, a noção de Khôra foi 
hipoteticamente proposta, nesta pesquisa, em aproximação discursiva às referidas 
representações figurativas de videoinstalação tomando por princípio o vazio do 
espaço expositivo — vazio não no sentido de ausência total, mas de receptáculo de 
possibilidades. Khôra — enquanto espaço de potência criativa cuja origem é 
indetectável, alteridade radical que proporciona lugar ao ser — não é determinante 
da coisificação degradante do humano, está em oposição à condição de escravidão, 
mas não se opõe ao objetivar do ser, daí o devir em latência do ser em níveis 
diferenciados de presença. Dado o nível de complexidade da existência de seres 
objetivados, Khôra não se restringe a um tipo específico de etnia, já que diz respeito 
à existência, não pressupõe a coisificação degradante da espécie Homo sapiens e 
nem de outras espécies. Há, neste ínterim, dissociação entre trabalho e escravidão. 
Ainda dentro desta Segunda Hipótese, propôs-se investigar se a forma 
em bloco construída para a instalação Outros navios (2005), de Eustáquio Neves, 
seria outro modo de mise en abîme relacionada à Khôra no MAM-BA por ocasião da 
mesma mostra. Percebe-se um bloco enegrecido no interior de outro “bloco”, este 
referente à aparência interior do espaço institucional expositivo, daí a cena em 
abismo. Utilizando-se do recurso à metalinguagem, Neves estaria apresentando o 
modo pelo qual a criatividade do fotógrafo experimental está limitada pela 
previsibilidade do sistema? 
As instalações de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves, em diálogo, 
estariam aventando, hipoteticamente, também a pertinência ao mito da caverna de 
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Platão. As imagens técnicas, enquanto projeções luminosas, seriam fantasmagorias 
que aludem a este mito, a condição abismal de formas quadriláteras aparentes (em 
sua concavidade ou em sua convexidade) na representação do espaço institucional 
expositivo aludiriam ao enredamento tecnológico contínuo da experiência existencial 
humana em um cotidiano altamente tecnológico, no qual a imersão perceptiva em 
ambientes informáticos eletrônicos, que podem ou não ser interativos, vem 
prevalecendo ao real espaço-temporal externo aos aparelhos, ou seja, à realidade 
imediata (não mediatizada). 
Boa parte desta pesquisa se concentrou na produção artística de Cássio 
Vasconcellos, cujas obras selecionadas despertaram os questionamentos que 
deram início à constituição da tese, de modo que a metodologia é, a seguir, 
delineada mediante as referidas questões e a explicitação se estende às instalações 
de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves. Acompanham e fazem parte do 
procedimento teórico metodológico, clarificando-o, algumas referências bibliográficas 
comentadas. Outros conjuntos de bibliografia comentada podem ser consultados ao 
longo da tese. 
Quatro são as questões supracitadas que consistem na estrutura 
metodológica, três são aqui inicialmente abarcadas: 1) Haveria no procedimento de 
colagem digital presente na instalação Coletivo (exposta em 2008 no MIS-SP) e 
também no fracionamento e (re)construção da paisagem panorâmica da instalação 
Uma vista (2005), apresentada na mostra Arte/Cidade – Zona Leste – Máquinas 
urbanas, a ideia de pixelização do mundo (na forma de contemplar o cotidiano) já 
substancialmente interiorizada pelos sujeitos na atualidade? 2) Quais formas de 
recepção imagética foram reiteradas progressivamente, ao longo de processos 
históricos, mas também culturais, convergindo para esse tipo de fabricação do olhar, 
em que prevalece a dependência humana para com o virtual, sem ofuscar o entorno 
real? 3) Quais algumas das práticas artísticas e culturais ― bem como suas 
finalidades no contexto da globalização e da atualidade ―  que antecedem as 
instalações de Cássio Vasconcellos selecionadas nesta tese de doutorado e que 
fundamentam diretamente os modos de produção e recepção destas obras? 
A metodologia desta tese de doutorado aponta para a verossimilhança da 
percepção de mundo enquanto tessitura narrativa, considerando a produção 
texturizada de elementos — o termo “pixelização” é aqui considerado como o 
gradeamento organizado de pixels que formam imagens, o que implica a ação 
14  
(humana e do aparelho tecnológico) de transformar em pixels, bem como um modo 
perceptivo de visualidade e visibilidade do e no mundo, inclusive, por exemplo, em 
conjunto com a recepção de bits em sua variabilidade luminosa, portanto, não sendo 
um termo apenas entendido em sua concepção mais comum de efeito visual 
possibilitado por um software e nem distorção provocada na imagem digital 
relativamente à sua resolução. Também é ponderado, na referida tessitura, o 
redimensionamento de figuras, enquanto elementos que se conformam ao olhar 
através de vias aferentes e eferentes — pertinentes à visão natural do sistema visual 
de cada espécie e organismo vivo ― ou se conformam às vias gráficas de 
mecanismo artificial. Em todas estas vias a perspectiva técnica é considerada, bem 
como a estruturação de tridimensionalidades objetivas por intermédio dela. 
No entanto, nesta tese de doutorado, pensa-se que do campo visual 
também participam elementos não aparentes, sendo este um espaço de “criação” 
em que é possível “imaginar realidades”, portanto, considera-se uma instância da 
realidade em seu devir, devir este que pode se manter virtualizado e individualizado, 
enquanto paisagem constantemente ressignificada e virtual, no sistema de 
apreensão singular e individual (não apenas do Homo sapiens), ou, ainda, esta pode 
ser externalizada (na forma de frações/partes ou enquadramentos) por intermédio de 
aparelhos técnicos/tecnológicos. Tais frações possuem tipos diferenciados de 
envoltório que nos permitem reconhecer formas figurativas, mesmo as mais 
abstratas. Para tanto, há o campo objetivo e estrutural e o não objetivo. O não 
objetivo ― que pode ser compreendido como não quantificável ―, do ponto de vista 
humano, requer uma constante contemplação disciplinar realizada pelo próprio 
indivíduo, para não ceder às pulsões (não biológicas) de caráter mais psíquico que 
podem ou não ter implicações negativas em sistemas estruturais a nível mundial. 
Daí a importância do livro Unknown Quantity, em que Paul Virilio insiste no pensar 
humano quanto aos produtos tecnológicos como um modo de administrar a 
percepção de realidades contemporâneas e minimizar acidentes generalizados, de 
caráter informativo e comunicativo inclusive. 
Pelo o que é aqui explicitado, não parece haver um controle humano total 
sobre tais pulsões, mas aquilo que não é quantificável pode evocar um dos modos 
de Alteridade radical, que não apenas alteridade entendida como o processo de 
diferenciação entre um indivíduo e outro, mas, também, modos de apreensão do 
mundo sem qualquer moralidade e ética (o Informe Total). O Informe Total, enquanto 
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Mal radical, já foi demarcado em momentos históricos, esse tipo de retorno não é 
desejado, daí a necessidade de evitar a repetição desses momentos. Parece ser 
esta a visão messiânica presente em escritos de Walter Benjamin (não o 
requerimento à expiação de Jesus Cristo). Desse modo, apreciações teóricas de 
Virilio e Benjamin são colocadas em diálogo. 
Pensando nisso, fez-se mais saliente compreender a importância da 
Constituição Estrutural, consciência amplificada da constituição do mundo e seus 
sistemas individuais, que estão em relação ativa ou inativa entre si — e o que está 
entre estas duas relações, khôra, e o que também as envolve, Khôra, conforme 
terminologia de Jacques Derrida em seu livro de mesmo nome (Khôra) — e a 
Gênese, enquanto Acontecimento original (sendo que este aqui citado difere do 
acontecimento da percepção). Estes limites estão em contínuo confronto, não 
especificamente no coletivo social, mas no próprio indivíduo, também considerado 
como um sujeito — não no sentido de sujeição a outrem, mas de ser sujeito de si 
mesmo. Para melhor compreensão é possível situar, em português, a diferenciação 
eu/tu, em que o tu também não se confunde com você, pois seria um tu interno ao 
processo de percepção de si, do eu. 
O corpo visível desta tese não é considerado como um cadáver pois, 
ainda que inorgânico, pretende manter vivo o pensamento crítico, teórico, filosófico e 
artístico. A obra de arte, enquanto acontecimento da percepção, está, com certeza, 
muito presente no modo de análise desta tese, sendo o acontecimento da percepção 
considerado uma parte do método de análise de obras. Não falo com total 
conhecimento de Arte, pois, como argumentado aqui, Arte compreenderia a 
Consciência Total da origem e estruturação do mundo conhecido e daquele que nos 
é desconhecido (não seria, portanto, necessariamente aplicada). Obras de arte, 
enquanto elementos sensíveis, foram aqui selecionadas, dentre o fluxo de artifícios 
presentes em sistemas de recepção, para que instâncias da técnica e da Arte, ainda 
que em um espaço híbrido de pensamento, pudessem enaltecer um meio de busca 
pelo entendimento e manutenção da Vida. Acepções míticas estão presentes como 
um modo de pensar e analisar obras artísticas, em que os pensamentos poéticos e 
filosóficos não se excluem mutuamente. 
Foi possível desenvolver tal pensamento teórico e visual considerando 
elementos pictóricos, recepcionados por intermédio de figuras técnicas de um 
sistema informático digital ou não, dentre eles a pintura de Caravaggio denominada 
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Narciso na Fonte (c.1597-1599) — acompanhada de acepções literárias do mito de 
Narciso —, bem como pinturas modernistas. Tais obras foram aqui consideradas 
mesmo que distantes entre si no tempo histórico cronológico. 
A instalação Coletivo, mas também a obra Uma vista, compartilham de 
uma visão de Narciso que não é fatalmente trágica, dialogando conceitualmente com 
a série de painéis pictóricos As Ninfeias (1915-1926) de Claude Monet e obras de 
Kazimir Malevich ― tanto a pintura suprematista do Quadrado preto sobre fundo 
branco (1913-1915), também conhecida como Quadrilátero, apresentada em A 
Última Exposição Futurista „0,10‟, quanto a própria cena fotográfica mais conhecida 
desta exposição, ambas constituem esta tese. Trata-se de uma interconexão 
interpretativa que aproxima o conhecimento pertinente à visão humana e o 
pensamento criativo por intermédio de representações técnicas figurativas. Ao longo 
de toda a tese há aí uma pressuposição dialética que considera níveis variados de 
reconhecimento de formas como instâncias históricas e culturais, mas também o 
pensamento criativo (enquanto conexão de informações) neste procedimento. Assim 
sendo, formas diferenciadas de abstração são colocadas em discussão, mas o modo 
de percepção orgânico natural e objetivo (em se tratando do sistema visual humano 
e imagens retinianas) que se tem destas figuras não é desconstruído. 
Há certa precaução ao falar de uma ruptura com o passado, visto que 
esse constitui nossa formação estrutural e biológica humana, inclusive possibilitando 
a acuidade visual com que são recepcionadas as figuras técnicas em questão e o 
mundo real. Há conhecimentos singulares, provenientes da área de exatas, que 
podem auxiliar na permanência existencial do mundo e prever o equilíbrio de 
sistemas. Há áreas de conhecimento que tratam de aspectos geográficos objetivos e 
dados pertinentes à soberania de cada país. Também a história é um campo 
importante para a conservação de determinados fatos. Áreas de conhecimento 
médicas e biológicas preservam a diversidade da Vida, não apenas da espécie 
Homo sapiens, mas de outras espécies e organismos e recursos naturais. 
Por isso que, ao trazer questões voltadas às produções artísticas e 
teóricas suprematistas do artista Kazimir Malevich1, que influenciaram a metodologia 
de pesquisa desta tese e são inerentes às hipóteses e ao contexto analítico das 
obras de arte aqui selecionadas, são pontuadas observações específicas sobre as 
                                                             
1 Há diferença no nome do artista de acordo com traduções: em espanhol é chamado Kasimir 
Malevich e em francês o nome do artista aparece como Kazimir Malevitch. 
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categorias de representações com proporções naturais e proporções antinaturais por 
ele apresentadas em seu livro O mundo não objetivo (1927).  
Antinatural diz respeito a níveis variados de abstração do imediatamente 
reconhecível, de modo que não está em oposição à natureza ― aquela não 
construída, no princípio, pelo ser humano e compreendida como algo externo a este 
― e sua biodiversidade, por isso, nesta tese, pontua-se que paisagem e natureza 
não são apenas entendidas como constructo cultural. Tal explicitação é aqui 
esclarecida para que não ocorram confusões deliberadas a respeito da legalização 
da extinção de espécies animais, vegetais e recursos outros, pertinentes 
especificamente à parte da Natureza que se cria e existe por si só e da importância 
de extensos espaços e lugares terrestres, aquáticos e aéreos que, definitivamente, 
apresentam existência real e conservam tal biodiversidade. Após estas 
considerações, são retomadas, em outros capítulos, abordagens que se voltam às 
obras selecionadas dos artistas. 
Em seu livro, Malevich comparou a fotografia, representações tradicionais 
de arte e outras de vanguardas modernistas (inclusive o próprio suprematismo por 
ele criado), de modo a sistematizar culturas artísticas e visuais e aproximá-las, com 
o cuidado de não sobrepô-las, às culturas médicas e biológicas, aproximando suas 
observações artísticas a um método científico. Considerou a abstração espacial e a 
sensação de vistas aéreas com elementos “simplificados” e geométricos a compor 
uma cosmovisão. 
Philippe Dubois, em seu texto “A arte é (tornou-se) fotográfica? Pequeno 
percurso das relações entre a arte contemporânea e a fotografia no século XX” 
presente em seu livro O ato fotográfico e outros ensaios, aponta a importante 
experiência suprematista no campo da produção em artes visuais, especificamente 
no que concerne à nova sensação de espaço — então mediada por um modo 
técnico de observação espacial com vistas obtidas por intermédio de veículos 
aéreos e aparelhos ópticos de registro.  
Esta cosmovisão, presente no corpo visível da tese, adquire outras 
formas de extensão, em diálogo com escritos de Walter Benjamin, Vilém Flusser, 
entre outros autores, e obras dos artistas brasileiros supracitados. A noção de 
mundo não objetivo se estende da análise de obras de Cássio Vasconcellos às 
obras de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves, tais quais as noções de fluidez da 
imagem técnica e “rarefação” de representações técnicas ― esta referente à leve 
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consistência luminosa da projeção de tais representações que não necessariamente 
estão fixadas sobre um suporte mais convencional, de modo que, apresentando 
caráter digital, sugere a sensação de insólito ―, que são então enfatizadas, 
tomando-se em consideração algumas abordagens narrativas a respeito da proposta 
conceitual das apresentações instalativas. Todas as obras foram analisadas 
considerando suas aparências (nas representações técnicas) e elementos 
compositivos que nelas estão muito próximos, no contexto da arte no mundo 
contemporâneo. 
Um sistema técnico de informações, dado o grau de sua complexidade, 
pode aprender a selecionar determinados valores e contribuir com associações para 
constituir uma determinação limitada de conhecimento (e pode também nos auxiliar 
nisso), mas diante do latente inconsciente maquínico tais informações passam por 
um escrutínio que permite que a vida orgânica, estruturada, também exista, por isso, 
nem tudo que se pretende revisitar do passado faz um acontecimento pretérito ser 
como tal, como dizia Walter Benjamin em seu ensaio que reúne teses “Sobre o 
conceito da História” (1940), presente no livro Magia e técnica, arte e política: 
ensaios sobre literatura e história da cultura. No entanto, há informações que 
cristalizadas em conhecimento e memória factual, são como que pontos nodais 
essenciais que permitem esta aproximação com um passado distante, sendo 
também este um dos mecanismos de lembrança e defesa. 
Como uma expressão deste inconsciente maquínico a ser pensado pelo 
humano, Paul Virilio discutirá, em seu livro Unknown Quantity, a noção de “museu 
do acidente”, partindo da ideia de que acidente latente é um pressuposto nas 
invenções tecnológicas, principalmente por se tratar de invenções propensas a 
produzir aceleração da percepção sensório-cognitiva e sensação de achatamento 
espaço-temporal, no entanto, importa frisar que acidente latente não é factualmente 
objetivado, sendo, inclusive, minimizado. Daí havendo a necessidade do exercício 
de parar instantaneamente o fluxo de informações, ou desacelerá-lo, para dele 
selecionar elementos a serem ressignificados. 
Por isso, como parte da metodologia desta pesquisa, realizo comentários 
voltados a trechos específicos do ensaio “O autor como produtor ― Conferência 
pronunciada no Instituto para o Estudo do Fascismo em Paris, 27 de abril de 1934”, 
também presente no referido livro Magia e técnica, arte e política: ensaios sobre 
literatura e história da cultura. Ao considerar este ensaio, enfatizo, enquanto viés 
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metodológico, apenas trecho em que Benjamin discorre sobre a importância do livre-
pensador e a capacidade de “interrupção no acontecimento” para fazer emergir 
outras possibilidades narrativas, vislumbrando-se uma paisagem ressignificada.  
Quanto ao procedimento supracitado, em relação às instalações 
Somewhere over the rainbow – La Mer (2005) de Mario Cravo Neto e Outros Navios 
(2005) de Eustáquio Neves, considerou-se no método de análise de obras também 
um procedimento peculiar dos artistas na configuração de suas instalações ― 
ocultamento total ou parcial de representações figurativas de escravidão, nesta tese 
compreendido como procedimento crítico de pensar tais imagens em propostas 
artísticas ―, de modo que outras representações figurativas e excertos textuais, 
para além daqueles dos artistas supracitados e daqueles necessários para o método 
analítico desta pesquisa, não foram reiterados. Entende-se, com este procedimento, 
um modo de (des)construção do olhar, inerente a estas instalações específicas dos 
artistas, que não requer a reiteração histórica do corpo e mente em escravidão. 
Após todas as observações apresentadas, entende-se que, nesta pesquisa, 
escravidão foi compreendida de um modo mais abrangente. 
Para compreender e realizar análise acerca das instalações de Mario 
Cravo Neto e Eustáquio Neves no MAM-BA, considerou-se a natureza alegórica e 
efêmera das obras, o modo como as imagens técnicas se inscrevem no espaço 
arquitetônico apresentado em registros visuais em sintonia crítica com o possível 
fluxo de imagens iconográficas e mentais, bem como a seleção de elementos que 
compõem as imagens visíveis nas obras, abordagem esta para a qual foi 
indispensável o livro Khôra, do filósofo Jacques Derrida. Khôra é indesconstrutível, 
matriz de passagem em que nada se detém por muito tempo, mas que dá forma às 
ideias e coisas, sendo, ainda, um terceiro gênero (de caráter abissal) que 
compreende o inteligível e o sensível. 
E já que a presença de “cenas” em abismo é perceptível na estrutura e na 
recepção das instalações de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves, também o artigo 
“Photography en abyme” do livro Beyond recognition: representation, power and 
culture do historiador e crítico de arte Craig Owens é pertinente à pesquisa, visto 
que o autor recorre à fotografia, sua capacidade de reduplicação e inclusive de 
“reprodução em reflexo”, como exemplar da mise en abîme. Owens recorre à Derrida 
e, através de interpretação peculiar, explica que a mise en abîme diz respeito ao 
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desvelamento do processo de encenação da representação em si mesma, 
constituindo-se no próprio modo de leitura desconstrutiva. 
Para finalizar a descrição sobre a metodologia da pesquisa, apresenta-se 
a quarta questão (que abarca em si outra): Na instalação Coletivo (2008) a inserção 
deliberada, em painéis fotográficos, de figuras de automóveis danificados poderia 
ser uma alusão indireta à nomenclatura de dados geoespaciais como, por exemplo, 
a terminologia “acidentes geográficos”? Se sim, quais algumas das possíveis 
relações interpretativas, no campo da arte, que esta instalação de Vasconcellos 
evoca quando contrapomos a noção de acidente natural (geográfico) à noção de 
acidente fabricado?” 
Compreende-se que há outro modo de idealização sensível e percepção 
temporal, em que o que seria considerado acidente, falha de sistema produtivo ― 
acidente compreendido não no sentido de algo que provoque sofrimento e nem 
morte ―, manifesta-se apenas em figuras técnicas, sendo então virtualizado em 
espaços outros, e a própria apreensão do Real em si é considerada como alhures, o 
que requer a Totalidade universal que nos escapa, enquanto humanos. Para tanto, 
considera-se que o campo em que o acaso se manifesta ocorre em uma vertente da 
arte em sentido mais limitado, visto que há áreas altamente especializadas que 
lidam com outras noções de caráter mais estrutural do real (lidando com a 
permanência do mundo e seus sistemas), para além de um artifício. No entanto, 
nesta tese, ao analisar obras artísticas enquanto artifícios considera-se o campo das 
figuras técnicas como um espaço superior de confronto, não violento, com relação 
aos impulsos informes ― provenientes do inconsciente humano, enquanto presença 
não quantificável ―, um meio de disciplinar os sentidos sensoriais e o intelecto 
(confrontar-se). Pensar as figuras é também um processo que pode nos levar a 
pensar intelectualmente não apenas o homem, mas o humano e suas relações com 
outras formas de existência (não menos sensíveis e dotadas de inteligência 
singular), compreendidas as constituições mais simples às mais complexas. 
Após toda a descrição teórica que condensa os Objetivos, as Hipóteses e 
a Metodologia e Bibliografia Comentada desta pesquisa, segue a síntese dos 
Capítulos e demais tópicos que a compõem. 
Esta tese está estruturada da seguinte maneira: 
No Capítulo 1, para situar o processo de pensamento que levou à 
geração e concepção desta tese de doutorado, apresento um breve conjunto de 
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comentários dos quais derivam associações teóricas em conjunto com obras de arte, 
inclusive aquelas pesquisadas em minha dissertação de mestrado, demonstrando de 
que modo estabeleci conexões semânticas e visuais que despontaram para o que 
denomino, na tese de doutorado, de paisagem ressignificada.   
No Capítulo 2 são apresentados delineamentos teóricos sobre a 
complexidade da noção de paisagem, por extensão de Natureza, considerando suas 
acepções estéticas, bem como um comentário a respeito da acepção de Khôra, 
compreendida como um terceiro gênero além do que sempre tem uma existência 
inequívoca (do mesmo modo) e do devir (campo do sensível).  
No Capítulo 3 é feita uma abordagem sobre referências e 
experimentações modernistas e abstratas que influenciaram as produções 
contemporâneas de arte. Alegoria, estrutura constelar benjaminiana e punctuns 
barthesianos são apresentados como concentração de fenômenos estéticos, 
configurações/montagens específicas e a produção de paisagens. Suprematismo, 
enquanto práxis artística e pensamento teórico, é compreendido como influência 
para modos de exibição e construção espacial no âmbito da arte contemporânea. 
Abstração, desreferencialização e desrealização são consideradas como fenômenos 
da constituição de paisagens percebidas de modo fracionado, no campo da arte, da 
modernidade à contemporaneidade. 
Argumenta-se a respeito da “superficialidade” dos espaços expositivos, 
enquanto ambientes dinâmicos de institucionalização de paisagens ideais 
(autônomas), bem como da transitoriedade de paisagens por intermédio de telas 
virtuais (eletrônicas e digitais), novas superfícies-limites de manifestação paradoxal 
de imagens fugidias. São discutidas a instrumentalização e fabricações da visão e 
do olhar por intermédio de imaginário tecnológico e máquinas de visão. Também são 
consideradas a industrialização de acidente tecnológico e sua reprodução enquanto 
veloz (des)construtor e condicionador de percepção espaço-temporal, bem como 
estratégias de visualidade e visibilidade de produção artística que permite 
pensamento crítico frente a este fenômeno sociocultural. 
A fundamentação teórica está baseada em textos de autores como Craig 
Owens, Flávio R. Kohte e Eni Orlandi no que concerne às obras de arte enquanto 
alegoria e metáfora, em escritos de Walter Benjamin e Roland Barthes quanto à 
estrutura constelar na relação entre coisas e ideias e as acepções de punctum 
(formal e temporal) e imagem técnica; firma-se também em Rosalind Krauss sobre o 
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espaço institucional e a planaridade modernista como parte da obra e propulsores 
de paisagens, tal qual em argumentações teóricas de Paul Virilio e Erick Felinto no 
que concerne às abordagens que envolvem máquinas de visão e fabricação de 
imaginário por intermédio de aparelhos tecnológicos, bem como a industrialização 
de acidente quando da produção de objetos seriais (acidente pode ter caráter 
informático também) e a necessidade de saber ler e compreender mitos antigos 
reelaborados em produções contemporâneas; sustenta a fundamentação teórica e 
visual abordagens de Kazimir Malevich quanto ao pensamento orgânico sobre a 
observação de culturas pictóricas diferentes, elementos adicionais e recodificação 
de sistema de representação artístico que veio a influenciar modos de 
exibição/montagens de obras em espaços expositivos contemporâneos e, ainda, 
escritos de Vilém Flusser acerca da abstração e imagem técnica. Em sintonia com o 
desenvolvimento das abordagens teóricas, elabora-se breve análise crítica das 
obras artísticas selecionadas que constituem o corpus desta pesquisa e que se 
intercalam na textualidade do Capítulo 3. 
No Capítulo 4 é apresentada análise de um conjunto de obras de arte ― 
poema narrativo de Ovídio: Narciso e Eco (Metamorfoses, Livro III); pintura de 
Caravaggio: Narciso na Fonte (c.1597-1599); vistas de painéis de Claude Monet: As 
Ninfeias (1915-1926); e instalação fotográfica de Cássio Vasconcellos: Coletivo 
(2008) — que aponta para modos de supervivência do mito de Narciso e sua 
correspondência à noção de signo estético através da ressignificação de estruturas 
de representação. A especificidade do signo estético, considerada pelos teóricos 
Julio Plaza e Vincent Colapietro, é articulada à concepção de autorreferencialidade 
da obra de arte discutida por Rosalind Krauss, em que ela discorre sobre o viés 
narcísico de autocontemplação e reduplicação da natureza em diálogo com 
influência de processos fotográficos para a percepção e representação pictórica. 
A obra Coletivo, exposta no MIS-SP em 2008, ao apresentar uma 
estruturação cuidadosa de elementos cintilantes sobre sua superfície em arco a 
interpelar, dialeticamente, o sujeito espectador, o convida a vislumbrar a opacidade 
dos objetos representacionais em direção à investigação de ressonâncias de 
práticas e teorias do campo artístico e literário do passado nas produções 
contemporâneas, em que as sensações luminosas e seus modos de captação e 
representação técnica e poética estavam em pleno desenvolvimento e 
permaneceram como propulsores, no agora, de outros modos de percepção e 
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estratégias artísticas, em que a tecnologia digital se faz bastante presente. O mito de 
Narciso — com especial atenção à versão poética de Ovídio (em diálogo com 
Haroldo de Campos) e a supracitada pintura de Caravaggio, além de outras 
experiências pictóricas e espaciais, como as de Monet — assume a posição, no 
contexto teórico desta pesquisa, de expoente desta autorreferencialidade do objeto 
estético e do arco da interpelação que considera sujeito e obra, de modo que 
diferentes temporalidades são consideradas, facetas abordadas neste capítulo. 
Também é elaborada análise da instalação Uma vista (2002), de Cássio 
Vasconcellos, apresentada no Projeto Arte/Cidade – Zona Leste – Máquinas 
Urbanas, com curadoria de Nelson Brissac Peixoto. O dispositivo programado de 
(re)construção de uma fotografia panorâmica em grandes dimensões da Região do 
Brás-SP, com vias de metrôs, na Torre da Tecelagem Moinho Santista (então 
desativada à época da mostra) foi considerado por um viés analítico muito peculiar 
pois, especificamente nesta tese, desenvolveu-se argumentação teórica sobre o 
modo como a configuração da referida instalação trouxe, para o espaço expositivo, 
uma proposta conceitual de experiências visuais que remetiam a dispositivos 
tecnológicos utilizados no século XIX e meados de XX, em particular as vistas 
estereoscópicas, daí a disposição dos fragmentos fotográficos no espaço expositivo, 
ao se reagruparem para formar a imagem panorâmica em profundidade, associada 
ao título da obra, ou seja, Uma vista, sendo esta terminologia, segundo Rosalind 
Krauss, especificamente utilizada para designar os registros fotográficos arquivados 
para serem utilizados em estereoscópios. 
No Capítulo 5 são consideradas as instalações dos artistas Mario Cravo 
Neto e Eustáquio Neves na Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea ocorrida 
em 2005 no MAM-BA, respectivamente: Somewhere over the rainbow – La Mer e 
Outros navios. São abordadas acepções históricas de construções 
espaciais/arquitetônicas de Lina Bo Bardi, responsável pela restauração do Solar e 
sua transformação no MAM-BA. Devido às projeções de imagens virtuais em 
interação com o espaço institucional, a análise das obras é acompanhada pela 
noção de Khôra, através de abordagem do filósofo Jacques Derrida. Em diálogo com 
Derrida, também a noção de fotografia em abismo, de Craig Owens, é aqui 
apresentada e argumentada analiticamente. Para tanto, asserção de Walter 
Benjamin no que concerne à “interrupção no acontecimento” como uma 
possibilidade de transcendência narrativa é considerada. 
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No tópico Considerações Finais, são brevemente apresentados os 
percursos discursivos que deram corpo a esta tese de doutorado, pensando a 
reemergência de imagens técnicas e imaginários maquínicos na constituição e 
percepção de paisagens contemporâneas. 
Em Referências é listada a bibliografia pertinente a esta tese de 
doutorado.  
Por fim, em Anexos, são apresentados transcrições de entrevistas e 
questionários respondidos por Cássio Vasconcellos, Christian Cravo (filho do artista 
Mario Cravo Neto) e Eustáquio Neves. 
 
 
1. BREVE PERCURSO SOBRE INQUIETAÇÕES E REFLEXÕES PESSOAIS QUE 
IMPULSIONARAM A GERAÇÃO E CONCEPÇÃO DA TESE DE DOUTORADO 
 
Na dissertação de mestrado que desenvolvi no Programa de Pós-
Graduação em Artes Visuais do Instituto de Artes – IA da UNICAMP, e cuja defesa 
ocorreu em 2014, acentuaram-se questões teóricas que vieram possibilitar ideias 
para a constituição do objeto desta pesquisa de doutorado, principalmente no 
tocante à paisagem e à influência de artistas e estudos históricos e culturais de 
períodos anteriores em produções mais recentes, evidenciando-se sobremaneira 
nesta tese a arte brasileira contemporânea (atinente à nossa atualidade). 
Como apresentado no texto introdutório, foram selecionadas para análise 
as instalações Uma vista (2002) (Fig.1) e Coletivo (2008) (Fig.2) de Cássio 
Vasconcellos, também algumas de suas fotografias aéreas participam do escopo 
teórico da tese. Ainda, integram o corpus desta pesquisa duas videoinstalações que 
participaram da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea no MAM-BA em 2005, 
quais sejam: Somewhere over the rainbow – La Mer (2005) (Fig.3 e 4) do artista 
Mario Cravo Neto e Outros navios (2005) (Fig.5, 6, 7 e 8) de Eustáquio Neves. As 
propostas artísticas selecionadas consideram a presença constante de influências 
telemáticas e a incidência das próteses de memória (aparelhos técnicos variados), 
sendo que aquelas de caráter óptico são também denominadas, nesta pesquisa, de 
máquinas de visão, a participar na estruturação do imaginário e da percepção 
espaço-temporal de sujeitos contemporâneos. 
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O motivo pelo qual, nesta tese, a noção de paisagem extrapola as 
convenções da perspectiva técnica ― não sendo apenas reduzida a uma síntese 
visual de elementos físicos, biológicos e antrópicos ―, é porque sua existência 
consiste na capacidade de, com experiência estética humana e disruptiva, fazer 
emergir formações discursivas que estão latentes em obras de arte contemporâneas 
constituídas a partir da utilização criativa de tecnologias ópticas e imagéticas. 
Através de esforço contemplativo, teórico e narrativo, a ressignificação de elementos 
promove a revelação da imagem/obra enquanto paisagem habitável a outros 
sentidos. 
O esboço de algumas ideias sobre paisagem em minha dissertação de 
mestrado contribuiu com reflexões que se concretizaram nesta tese de doutorado. 
Naquela pesquisa, a historicidade de imagens e textos e suas formas de 
manipulação e montagem em espaços expositivos — compreende-se que catálogos 
e livros, por serem sítios que fomentam visualidade e visibilidade de obras, também 
são considerados espaços expositivos, participando da memória discursiva de 
produções artísticas —, transformavam-se em unidades ideais, ou seja, paisagens 
narrativas estruturadas. Walter Benjamin, no ensaio “A obra de arte na era de sua 
reprodutibilidade técnica”2 comenta sobre a produção da paisagem ao discorrer 
sobre um extenso arquivo de fotografias produzido por Atget, em que ele aponta que 
o rosto, este lugar de respeito ético, desaparecia das fotos dando espaço a outras 
diversidades virtuais, principalmente no que concerne ao registro de paisagem. 
Tal discussão apresentou-se, por exemplo, em obras de Rosângela 
Rennó analisada na referida dissertação, como em In Oblivionem composta por três 
séries de instalações fotográficas, dentre as quais In Oblivionem (Mulheres) – 1994-
1995 (Fig.9) e In Oblivionem (Álbum de família) – 1994 (Fig.10). Particularmente em 
registro fotográfico do conjunto Mulheres, exposto no Museu Nacional Centro de 
Arte Reina Sofia (Madri - Espanha), os elementos fotográficos quadriláteros e 
obscurecidos que compõem a instalação se encontravam alocados em paredes 
cujas janelas retangulares em perspectiva evocaram particularmente em meus 
pensamentos, então concretizados nesta tese de doutorado, obras de artistas 
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modernos que se utilizavam de sensações cromáticas puras, aqui havendo uma 
forte referência ao Quadrado preto sobre fundo branco (1913-1915) de Malevich, 
inclusive no tocante à abstração espacial e geométrica. Dentre as imagens, a 
presença de uma figura feminina (Fig.11) indicava uma profundidade negra de 
ocultamento da cabeça que acabava se expandindo para a conformação 
quadrilátera desta própria imagem fotográfica à mostra, englobando a cena e se 
mesclando com a paisagem em breu. 
Há, nesta tese, argumentações teóricas direcionadas a outras questões 
analíticas, em que a discursividade a respeito de fotografia — e mesmo a não 
visualização de uma fotografia em si — remete à percepção de paisagem que se 
insinua a partir de retrato fotográfico. Para tanto, considerei as noções de punctum 
de Roland Barthes, que estabelecem um diálogo peculiar com instalações de Mario 
Cravo Neto e Eustáquio Neves nesta tese. Faz-se saber que as referidas noções 
são apresentadas em dialogia com outras argumentações teóricas que não apenas 
referentes àquelas de obras dos dois artistas aqui citados. 
Tais inquietações provocaram reflexões que me direcionaram, nesta tese 
de doutorado, a conceber a aparição do que denomino “paisagem ressignificada”, 
então relacionada às ações de desvelamento conectadas à investigação de 
processos culturais de visualidade que estão estrategicamente sugeridos na 
aparência e/ou nas condições de produção das obras selecionadas, funcionando 
como propulsores de um estado de estranhamento e possíveis catalisadores de 
transformações perceptivas do sujeito.  
Para melhor situar a fotografia no contexto dos estudos realizados e 
concretizados na presente pesquisa, este tipo de imagem técnica passa a ser 
compreendida não apenas como um objeto externamente visualizável, mas também 
como imagem virtual — sendo esta externa ao corpo do observador em meios 
diversos de recepção, inclusive digital, e, ainda, interna ao seu aparelho perceptivo. 
A fotografia, com as transformações tecnológicas e do próprio campo de produção e 
exibição de arte, passou a ser compreendida em acepção mais ampliada e diferente 
de sua conformação material mais conhecida, coexistindo, no entanto, com sua 
concepção tradicional sem a ela se sobrepor. Ao analisar e teorizar este assunto, 
entende-se que a fotografia, no campo da arte, não é necessariamente 
recepcionada em sua materialidade física diretamente no espaço institucional 
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realmente existente, sendo, inclusive, evocada sob outros modos descritivos e 
imagéticos. 
Daí que as instâncias de virtualidade, nesta tese de doutorado, estão 
associadas à latência ou o vir a ser da imagem, considerando idealmente a 
formação de imagem mental no sujeito receptor em conjunto com a fruição estética e 
o pensamento crítico. A fotografia, também em sua extensão virtual, passa a ser 
compreendida como um espaço idealmente imersivo, e, especificamente no campo 
da arte, as paredes e outros elementos de espaços institucionais e espaços 
expositivos registrados ou simulados em imagens técnicas, permanecem em 
dialogia com o sentido etimológico do termo fotografia, ou seja, “escrita com luz”, 
associada também à sua produção e circulação em redes digitais e informáticas, 
recepcionadas em telas luminosas. A diversidade do espaço de inscrição de obras 
de arte, portanto, está imbuído de registros de paisagens obtidas através de lentes 
objetivas, mas também discursivas, correspondentes à visualização de cenas. Neste 
contexto, compreendo que o espaço imersivo é um “espaço em negativo” cuja 
superfície oculta uma profundidade abissal, que requer um esforço de emersão de 
significados que se insinuam no caráter alegórico de obras. 
Tal percepção se deve ao fato do extracampo, neste caso, estar vinculado 
à aparência de um espaço institucionalizado ou museológico, voltado ao propósito 
de recontextualização de objetos e isolamento ideal para percepção do espectador. 
Então, ao deslocar meu pensamento da produção de Rosângela Rennó e expandir 
minha atenção a obras de outros artistas contemporâneos, notei a persistência das 
formações visuais geométricas simplificadas e abstratas sugeridas em dimensões 
planares em espaços de tridimensionalidade virtual, mas também indícios de obras 
suprematistas como as de Malevich, tornando visível a sedimentação de 
experiências artísticas anteriores, em que o passado histórico faz referência virtual, 
enquanto memória imagética e discursiva, na produção de arte contemporânea. 
Também há que se pensar que, no campo da produção e recepção artística, a 
disposição de legenda textual e de objeto fotográfico não necessariamente 
coincidem entre si — o não estabelecimento de um vínculo descritivo real e objetivo, 
possibilita, então, outras associações significativas. Ao longo da história da arte se 
nota, por exemplo, que o procedimento de apropriação artística em sua diversidade, 
mais explicitamente presente em práxis de artistas modernistas e também 
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contemporâneos, está associado à referência direta ao outro, notadamente 
abordando a autoria antecedente da obra, para não apagá-lo. 
Se, à ocasião do advento histórico da fotografia houve impulso para a 
exploração de outras questões técnicas, conceituais e de representação no campo 
da arte, as fotografias aéreas e antiaéreas (considerando vista de baixo para cima), 
em particular, estimularam reflexões acerca de nova percepção da reestruturação do 
mundo imediatamente visível em que a abstração de formas passou a reorganizar a 
própria sensação de deslocamento temporal, face expressiva da globalização. Os 
desenvolvimentos teóricos e obras suprematistas também partilharam desta 
visualidade promulgada por veículos aéreos. 
Há pinturas suprematistas e configurações espaciais de Malevich em que, 
pelo grau de abstração, não se apreende de imediato a referência que o motivou a 
produzir as obras. E, diante desta abertura em que tempos distantes na arte se 
aproximam, certa percepção de paisagem natural, concebida enquanto fenômeno 
perceptivo de unidade duradoura do sujeito para consigo mesmo e seu entorno, é 
colocada em estudo nesta tese, de modo algum é abandonada, visto que 
permanece também como demanda imaginária de produções e proposições 
artísticas na contemporaneidade, correlatas aos objetivos e hipóteses desta tese de 
doutorado. 
Este fenômeno técnico, expressivo no campo cultural, veio a influenciar 
experimentações artísticas posteriores — dentre as quais também participam as 
obras que pertencem ao corpus desta tese de doutorado, como as de Cássio 
Vasconcellos —, seja por incidir em questionamentos quanto aos avanços 
possibilitados por aparelhos tecnológicos no que concerne aos seus usos sociais, 
seja por problematizar seus impactos na percepção óptica e tátil de informações nas 
sociedades contemporâneas, de modo que obras de arte podem evocar, 
ponderadamente, posicionamentos reflexivos e críticos quanto a isso. 
Por este viés, a miniaturização, a concentração de variadas funções em 
um mesmo aparelho tecnológico (principalmente de caráter informático) e a sua 
acessibilidade massificada orientam e conformam as ações de seus usuários para 
instrumentos de navegação — especificamente nesta tese se delineia o duplo 
sentido metafórico de navegação aérea e aquática suscitada pela experiência de 
deslocamento no ciberespaço e mesmo o movimento em uma tela projetiva — 
através de visores/telas planas ou curvas. O modo como estes aparelhos são 
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utilizados mostram que a experiência espacial/arquitetural é direcionada para o 
aparelho, conexão que evidencia outra forma de experiência cinemática dos sujeitos 
contemporâneos em que o extracampo não desaparece em si. O extracampo está 
ali, presente no entorno do sujeito em processo de interação com o aparelho 
tecnológico, mas adquire um aspecto de suspensão acionado por esta concentração 
de atenção diferenciada com relação aos espaços (espécie de reenquadramento 
contínuo da visão), de modo que o entorno imediatamente próximo seria 
paradoxalmente distante, dado que, no conjunto interativo, o olhar e as mãos que 
manipulam os aparelhos podem se ater a um aparente circuito fechado de imagens 
e informações a circular.  
A atomização massiva da atenção dos sujeitos para este ponto de contato 
com a máquina evidencia a influência da aceleração das transformações 
tecnológicas em modos de experiência existencial da humanidade, em que a 
ressignificação de paisagens culturais coloca em evidência a sensação de 
“rarefação” de suportes convencionais de inscrição de imagens técnicas — entende-
se aqui que o estado de existência de tais imagens passa a ser mais virtual já que 
mais frequentemente recepcionadas digitalmente, ou seja, em um campo visual de 
“segunda natureza” com conformação substancial mais homogênea, ainda que 
binário, no entanto, o hardware em si não partilha desta sensação de “rarefação”. 
Enfatiza-se a liquidez e fluidez de imagens técnicas em âmbito homogêneo, 
apontamentos que impelem cada sujeito e/ou comunidades à emergência do 
pensamento quanto à configuração de proposições artísticas que busquem 
estratégias de visualidade e visibilidade que não se direcionem a uma restrita, porém 
massiva, tendência cultural. 
Como foi possível notar, dentre as inquietações de caráter pessoal 
apresentadas e discutidas neste tópico e que estimularam reflexões críticas ao longo 
desta tese de doutorado, outra que aqui situo diz respeito à consistência do suporte 
de inscrição de obras de arte. Especificamente quanto à rarefação de suportes na 
arte contemporânea, vale mencionar que esta pode ser concebida em variados 
sentidos, por exemplo, quando se considera projeção imagética em substrato fluido 
e gasoso, à semelhança de neblina, como Experiência de Cinema (2004/2005) da 
artista brasileira Rosângela Rennó, obra brevemente analisada em minha 
dissertação de mestrado, de modo que as transformações da matéria correspondem 
à aparição de imagens técnicas sobre uma cortina vaporosa implicando, 
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simultaneamente, sua desaparição. Esse caráter efêmero de projeção etérea 
também havia sido anunciado pelo fotógrafo Alfred Stieglitz, que se dedicou a 
registrar o plano aéreo com nuvens em uma série denominada Equivalências (1923-
1932), mas se Stieglitz apresentava um indicativo de rarefação de suporte enquanto 
associação metafórica, ao estruturar suas imagens considerando sensações 
estéticas que o registro do “campo aéreo” lhe suscitava, Rennó, no exemplo 
supracitado, utiliza-se de projeção como modo de inscrição direta de imagens 
fotográficas efêmeras (e nisso as imagens se tornavam equivalentes a nuvens). 
Tanto sensações estéticas quanto modos de inscrição de imagens com 
suas particularidades de exibição estão relacionados a este entendimento de 
rarefação do suporte, inclusive, a possibilidade de objetos situados no real serem 
traduzidos em imagens e outras informações, e serem retransmitidos por diversos 
meios de comunicação, inclusive digitais, traz à tona esta percepção em que o zero 
da forma, não necessariamente, implica ausência, mas presença latente sob outro 
estado de manifestação, sendo este um modo não tão evidente de (des)construção 
do olhar, daí as obras de Cássio Vasconcellos, Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves 
aqui selecionadas como parte integrante do corpus da pesquisa de doutorado.   
No contexto desta pesquisa é importante ressaltar que o caráter 
“construtor” que a permeia deve ser compreendido de modo amplo, já que abarca 
várias correntes vanguardistas de cunho internacional e nacional surgidas no campo 
da arte na primeira metade do século XX e que, em linhas gerais, colocavam em 
pauta, de modo paradoxal, métodos e suportes tradicionais de representação, 
racionalização de formas e técnicas — em diálogo com transformações tecnológicas 
oriundas da Revolução Industrial — e a relação destas formas artísticas com a 
espacialidade arquitetônica. Estas vertentes construtivas eram diferentes umas das 
outras e até mesmo contraditórias, mas coexistiam e tiveram repercussões em 
processos conceituais de visualidade contemporâneos, repercussões às quais a 
noção de paisagem referenciada anteriormente, enquanto eixo analítico da 
pesquisa, não se furta. Tais informações, assim consideradas, colaboram 
densamente com as análises propostas.  Compreende-se que o termo “construtivo” 
pode ser concebido de maneira mais ampla nesta pesquisa, pois está vinculado aos 
modos de produção, de organização e de circulação de obras de arte, está presente 
no caráter experimental de vários artistas contemporâneos acerca do universo das 
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imagens técnicas, que é o que nos permite discutir sobre fotografia expandida e arte 
multimídia, por exemplo. 
Esse aspecto construtivo é pertinente, inclusive, às instalações de Mario 
Cravo Neto e Eustáquio Neves apresentadas nesta tese. Construções geométricas e 
dinâmicas como o bloco com projeções, a partir de luminárias externas à instalação, 
de Eustáquio Neves, e as paredes e a escada helicoidal do Solar do Unhão como 
parte integrante da projeção marítima de Mario Cravo Neto, no contexto da Mostra 
Pan-Africana de Arte Contemporânea (2005) no MAM–BA, fazem com que o espaço 
expositivo se torne importante no modo de apresentação e ordenação/montagem 
das imagens, estas instalações, portanto, concebidas como dispositivos poéticos e 
críticos de exibição, são também reflexos distantes de aspectos construtivos, 
conceitualizados em determinadas culturas visuais e história da arte. No caso das 
instalações de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves as questões culturais participam 
de um dos interesses destes artistas, principalmente por conta do campo imediato 
de inserção das obras selecionadas (intervenção no espaço expositivo do Solar do 
Unhão e temática da mostra de arte à qual estavam associadas). Assim como as 
propostas artísticas de Cássio Vasconcellos em questão, nesta tese de doutorado, 
que também refletem estes espaços tridimensionais acerca de modos de visualidade 
contemporâneos, quais sejam a Internet e plataformas virtuais informáticas. 
Desse modo, além das explicações apresentadas até o momento, pontua-
se que a análise crítica se fundamenta na noção de paisagem referenciada 
anteriormente, considerando a acepção crítica de formas específicas de percepção 
espaço-temporal — a saber: sensação estética e imaginária (como quando se 
visualiza a tela projetiva do cinema), de desprendimento da gravidade, leveza, 
liquidez e fluidez —, sendo que estas formas são fatores em comum que promovem 
aproximação, nesta tese, de parcela da produção dos três artistas brasileiros 
supracitados. As referidas formas de percepção aparecem nas obras selecionadas 
através de vistas aéreas (verticais, oblíquas e perpendiculares) em simulacro e 
também por meio de projeções e processos de transferência do analógico ao digital 
— há uma ideia de rarefação de suportes convencionais de fixação que se alinha à 
virtualidade da imagem contemporânea, tornando-a espectro destituído de peso 
material — aqui se compreende a virtualidade técnica de imagens projetadas, 
destituídas de corporeidade imediatamente tátil, ou seja, corporeidade apenas 
imaginária e diferente do sentido tradicional do termo.  
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É importante salientar que, quando uma suposta percepção integral das 
produções dos três artistas selecionados é observada de forma isolada ou 
individualizada, é possível notar que há uma relação dialógica e dialética 
concernente à temática, porém é necessário esclarecer e salientar certos pontos: 
cada produção/trabalho de cada artista possui especificidade, constituindo, em 
conjunto com outras das obras deles, uma poética. No que concerne à poética, 
mesmo ao considerar obras criadas por um mesmo artista, há diferentes formas de 
associação entre elas a partir da seleção de determinados elementos conceituais, 
técnicos, culturais, históricos, sociais, que podem gerar variados discursos. No 
entanto, para constituir unidade teórica é necessário o empenho intelectual do(a) 
pesquisador(a), o que também é necessário para a descrição formal e discursiva das 
obras, além de estudos provenientes de outros campos de conhecimento que 
podem auxiliar no desenvolvimento teórico de uma pesquisa.      
Esta tese considera a convergência de aspectos visuais e conceituais 
semelhantes entre as obras selecionadas dos três artistas sem desconsiderar suas 
singularidades criativas na abordagem e representação de questões ético-sociais. 
Mas também considera cada obra selecionada — ou os seus registros, no caso da 
efemeridade das instalações — uma espécie de ponto virtual com sentidos latentes 
que encontram interpretações variadas na recepção de obras, de modo que, neste 
processo de visualização, realizam-se interconexões (links) com outros pontos 
informativos e culturais. 
A interpelação que se estabelece entre o objeto artístico visualizado e o 
olhar do sujeito espectador potencializa o processo de ressignificação de paisagens 
narrativas e visuais, de modo que as fissuras aí percebidas, geralmente previamente 
selecionadas para melhor estudo, enaltecem o aparecimento de processos culturais 
de visualidade que permeiam a virtualidade do objeto dinâmico em análise, 
possibilitando, no contexto desta pesquisa de doutorado, o despontar de outras 
paisagens narrativas. Este caráter contemplativo não está aqui diretamente 
associado ao prazer, a estética está associada à possibilidade de recepcionar 
sensações cromáticas, interpretar elementos compósitos, bem como aspectos que 
se voltam à percepção de características de montagem de obras e instalações. 
Deste modo se enfatiza não a recorrente ideia de ruptura de propostas artísticas 
atuais com o passado (próximo ou distante), mas a persistência deste como traço na 
memória discursiva de obras, da qual participam os objetos artísticos estudados. 
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1.1. Imagens do Capítulo 1  
 
 
Fig.1 - Cássio Vasconcellos, Uma vista, 2002. Uma fotografia panorâmica seccionada em 68 partes 
(segundo consta no catálogo, porém, dependente do ponto de vista do registro fotográfico é possível 
visualizar quantidade diferente de partes) (400x900x120cm). Uma vista frontal da instalação. Projeto 




Fig.2 - Cássio Vasconcellos, Coletivo, 2008. Fotografia panorâmica construída com 50 mil imagens 
aéreas de diversos tipos de veículos de transporte distribuídos aleatoriamente sobre um suporte de 
2,20 x 12 m. Vista frontal da instalação. Exposição no Museu de Imagem e do Som (MIS) – SP. 





Figs.3 e 4 - Mario Cravo Neto, Somewhere over the rainbow – La Mer, 2005. Instalação com 1 canal 
de vídeo para 10 projetores, fotografia e som. Fotomontagem com três detalhes da instalação (dobras 
de paredes e escada helicoidal ao centro) e detalhe da instalação com a sombra da escada 
helicoidal. Fonte: http://www.videobrasil.org.br/pan_africana/portugues.html (entre outras fontes). 
 
    
Figs.5, 6, 7 e 8 – Eustáquio Neves, Outros navios, 2005. Instalação sonora com canais de vídeo 
digital, com fotografias da série Arturos, Objetização do corpo, Máscara de punição e Boa aparência. 
Detalhes da obra: imagem projetada da série Arturos (Fig. 5), imagem projetada, quase frontal (na 
vertical) da série Boa aparência (Fig. 6), imagens das séries Objetização do corpo (Fig. 7) e Máscara 
de punição (aqui está presente uma imagem em que a máscara de punição está ausente) (Fig.8). 
Fonte: http://www.videobrasil.org.br/pan_africana/portugues.html e catálogo da Mostra Pan-Africana 
de Arte Contemporânea. 
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Fig.9 – Rosângela Rennó, detalhe da instalação In Oblivionem (Mulheres) na exposição Cocido y 




Fig.10 – Rosângela Rennó, In Oblivionem (Álbum de família), 1994. Treze fotografias em película 
ortocromática, molduras em madeira pintada e dezessete textos do Arquivo Universal esculpidos em 
isopor extrudado. Dimensões variáveis. Detalhe da instalação na 22ª Bienal Internacional de São 
Paulo. Foto: cortesia da artista. 
 
 
Fig.11 – Uma das fotografias que compõem a instalação In Oblivionem (Mulheres) na exposição 
Cocido y Crudo (1994-1995), Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madri, Espanha. 
Descrição: Imagem de página do catálogo da exposição. 
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2. A COMPLEXIDADE DO CONCEITO DE PAISAGEM 
 
O termo paisagem é bastante polissêmico e possui diferentes conotações 
de acordo com o contexto de inscrição do mesmo, até mesmo quando se considera 
sua inscrição dentro de um domínio disciplinar específico este se mostra em sua 
complexidade semântica e discursiva. 
É importante compreender que, ao buscar situar um conceito em um 
campo teórico, o discurso se faz presente no modo de organização de pensamentos, 
mas também em conjuntos de elementos que constituem campos mais ou menos 
delimitados de informações que permitem a constituição de outras elaborações 
estruturais significativas, bem como a evocação de noções de temporalidade, 
indicação de posicionamentos e delimitações territoriais entre outras coisas, algo 
que, na contemporaneidade e principalmente no campo das Artes, tem por marca a 
dialética de centramento e descentramento do sujeito contemporâneo para conceber 
cotidianamente a si e o entorno, os espaços vitais e os espaços de conhecimento. 
Cada conjunto informativo está parcialmente estabilizado por um 
processo organizativo de reprodução de sentidos reificados que mantêm sua 
disseminação temporalizada. 
Quando em interação com outros conjuntos informativos ocorre um 
processo de flexibilização com potencial de novas elaborações discursivas, o que, 
se considerarmos a linguagem verbal, demarca o dito e o não-dito, mas há também 
espaço que antecede o dizer, demarcado pelo silêncio original, sem limites e cuja 
potencialidade encerra formas a princípio incognoscíveis. 
As imagens materializadas em suportes variados, quando distantes de um 
recorte semântico que delimite a variabilidade dos elementos sígnicos que 
conformam sua composição, estariam mais próximas deste silêncio, pois 
corresponderiam a um maior grau de polissemia, sua interpretação verbal, portanto, 
estaria associada a deslocamentos discursivos que lhe conferem sentido, porém, há 
que se considerar que a decodificação de obras de arte depende também de se ter 
informações sobre elementos convencionados por grupos mais herméticos ou de 
sentidos mais explícitos, daí que parcela da significação de obras também está 
atrelada a outros tipos de documentos que não são um fim, mas um meio para 
outras abordagens teóricas, conceituais e práticas. 
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Alguns conjuntos de informações com sentidos estabilizados podem 
apresentar predominância em relação a outros não menos importantes, mas cuja 
ascendência depende, além do interesse dedicado a um determinado tema, aos 
tensionamentos sociais, econômicos e culturais para sua ampla dispersão, 
interagindo com mecanismos educacionais variados. 
Diante disto, ao se colocar o termo paisagem no horizonte deste estudo, 
entra-se em contato com campos da área de humanidades que o abordarão de 
maneiras diferenciadas. E, dada a extensão deste assunto, nesta modesta tese de 
doutorado, não são abordadas todas as variações desta terminologia, não obstante, 
a complexidade da plenitude do termo paisagem se faz presente neste Capítulo 
através de vários comentários textuais que realizo, com base em outros escritos de 
teóricos, o que possibilita melhor apresentar a expressão “paisagem ressignificada”, 
que participa do título desta tese. 
Já, ao considerarmos o termo paisagem no escopo da arte, como, por 
exemplo, no domínio de estudos das artes visuais, perceberemos não apenas a 
existência de obras com a representação bidimensional e mimética de espaços 
naturais e arquitetônicos — visualmente tridimensionais — ou distante de padrões 
miméticos — e que, mesmo possuindo caráter mais esquematizado e abstrato, 
ainda sugerem elementos espaciais reconhecíveis —, também perceberemos 
modos de composição espacial de obras no espaço expositivo que, com as 
vanguardas modernistas e seus tensionamentos com a fotografia, voltam-se para as 
superfícies concretas do próprio espaço institucional, em que suas paredes e a 
receptividade de seu vazio contribuem para outra percepção de paisagem estética, 
voltadas para sua montagem ou caráter instalativo — ponto que permanece em seus 
desdobramentos ao longo do séc. XX e na atualidade, dada a revisitação de artistas, 
críticos e teóricos de vertentes variadas a registros documentais diversos para a 
elaboração de outras produções. 
No tocante à pluralidade da arte contemporânea, há também imagens 
fotográficas e videográficas que registram intervenções de arte em paisagens 
externas ao espaço institucional, obras que são institucionalizadas ao serem 
virtualmente transportadas para o espaço expositivo através destes registros e 
montagens documentais. Há cenários tridimensionalmente construídos no espaço 
imediato que simulam paisagem, bem como a imbricação entre elementos da 
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natureza em conjunto com obras de arte em espaços planejados como museus a 
céu aberto (modos de intervenção artística presentes na contemporaneidade). 
E, para além da instituição expositiva ou mesmo do espaço real em que 
obras são alocadas ou proposições artísticas tem a inscrição de seu acontecimento, 
há uma outra vertente que, explicito, são as paisagens virtuais digitais, de modo que, 
para utilizar um exemplo simplificado, o registro digital de uma paisagem externa ao 
aparelho técnico — e através dele transformada em imagem materializada — torne-
se paisagem digital disposta à percepção do sujeito a contemplá-la em seu todo 
imagético (enquadramento) ou em detalhes de sua composição visual aparente, 
havendo diálogo entre o campo imediato da inscrição em que a obra ou a ação 
artística tornou-se evento — e também em novo acontecimento perceptível através 
de produtos imagéticos aos sujeitos que tomam contato com tais produtos — e o 
campo amplo em que se opera a dinamicidade entre formações discursivas 
suscitadas pela obra e as significações evocadas no e pelo sujeito-espectador. 
Neste entremeio se tem, inclusive, potencial associação entre o olhar e a 
possibilidade de navegação em dispositivos eletrônicos. 
Como é possível notar, a produção de arte contemporânea exibida em 
circuitos oficiais pode ser recepcionada in loco, ou, dada sua efemeridade (como em 
um evento pretérito) também se apresenta como acontecimento à percepção 
humana através de outros modos de recepção, tais quais os registros documentais 
diversificados (imagens em catálogos, em arquivos digitais, no ciberespaço) e 
acompanhados de escritos da crítica especializada, que auxiliam na 
contextualização destas produções artísticas e exposições para que outras fruições 
e apreciações possam ser realizadas por pesquisadores e também instrutivas ao 
público imediato, bem como às pessoas que recepcionarão tais informações a 
posteriori, há, portanto, memória envolvida na significação destas obras. O caráter 
imagético e imaginário (bem como qualidades estéticas que despertam) aliados a 
certos pensamentos éticos pode contribuir para a potencialidade crítica de 
produções artísticas e midiáticas de assuntos e conceitos abordados. 
Porém, os conceitos também são marcados por diferenças internas, dado 
que ao emitirmos certas palavras, ao trazermos à visualidade certas imagens, outros 
sentidos e outras imagens não são necessariamente ativados, permanecem ocultos 
ou pouco visíveis, em face de formações discursivas que são reiteradas por relações 
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de poder (em âmbito social, cultural e econômico), e que por isso instituem caráter 
mais dispersivo e estabilizado a certos contextos. 
Em sentido mais rotineiro do uso do termo paisagem, e se tomarmos por 
centralidade a funcionalidade normal dos olhos e do sistema visual (visão orgânica) 
e do cérebro na recepção e formação mental da imagem, tem-se uma visada que 
abrange amplitude de elementos que compõem certa área do real em determinado 
tempo, podendo ainda ser considerada para além da percepção humana e das 
imagens mentais, como figuração externalizada/concretizada por meio de recursos 
técnicos diferenciados (por exemplo, através de um desenho ou pintura com mídias 
tradicionais ou dispositivos eletrônicos) que permite já sua recepção a partir de 
enfoques e enquadramentos que apresentam a paisagem enquanto signo ou 
“reflexo” do objeto/motivo de registro presente no espaço real, porém dele destacado 
enquanto signo. 
Apenas para citar situações para além do sentido da visão — embora 
este, em conjunto com os olhos, o sistema visual e o correto funcionamento das 
estruturas de regiões cerebrais responsáveis pelo processamento dos 
estímulos/informações visuais, como os lobos occipital e temporal, seja um dos 
sentidos mais importantes para a percepção sensorial de estímulos externos e a 
construção visual e mental do mundo aparente/objetivo —, há também outros modos 
de percepção de uma paisagem do real (sendo este real um conjunto de elementos 
externos ao sujeito) que diz respeito aos outros sentidos perceptivos. 
Assim sendo, quando um sujeito deliberadamente fecha os olhos ou 
quando apresenta algum problema ou deficiência visual, este poderá apreender o 
entorno e constituir paisagem específica quando, por exemplo, de sua audição de 
pássaros e de outros animais, do som das folhas de árvores, do perfume de flores, 
buzinas de trânsito, de vozes de pessoas, dentre tantos outros estímulos do mundo 
sensível — elementos estes que, dependendo da apuração das sensibilidades, 
permitem que o sujeito tenha noções parciais de direção e deslocamentos espaciais, 
proximidade e distância — ou, ainda, se considerarmos, por exemplo, o tato, este 
torna possível a percepção de texturas dos objetos no mundo. A paisagem 
ressignificada, nestas situações, está muito associada ao caráter sinestésico e à 
memória individual, ao repertório cognitivo e de vida de um sujeito. As limitações de 
um dos sentidos perceptivos faz com que o aprimoramento de outros sejam 
necessários e a percepção dos fenômenos apresentem outras qualidades, neste 
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processo de apreensão do mundo, no entanto, fenômenos objetivos também são, 
em parte, subjetivados. 
Há campos diversificados que atuam diretamente com e sobre dados 
empíricos intrínsecos ao real, como, a título de exemplo, a geografia (mas não 
apenas esta área) e seus estudos voltados à composição química e mineral de uma 
dada região territorial e a distribuição de determinada composição de fauna 
(diversidade de animais não-humanos), flora (diversidade de vegetação), dados 
hidrológicos, climáticos, etc, que servem a certos desígnios programáticos de 
preservação integral de morfologia e clima, bem como de biomas que influenciam 
diretamente os modos de vida das populações humanas, com suas organizações 
espaciais, socioculturais, econômicas, políticas e históricas. 
Aqui, vale salientar que, embora certos tipos de biomas se encontrem em 
território nacional e além dele, a utilização do termo “paisagem ressignificada”, aqui 
especificamente situada ao campo de produções artísticas, não implica que os 
limites territoriais de um Estado Nacional sejam dissolvidos, e o termo “paisagem 
ressignificada” também não significa a intensiva exploração de áreas obrigatórias de 
preservação ecológica e ambiental integral e de mata nativa, nem um ilusório 
(re)florestamento destas mesmas — visto que muitas espécies ainda nem foram 
descobertas. Já não seria mais possível haver um novo tipo de concepção 
predatória destes espaços territoriais realmente existentes (áreas obrigatórias de 
preservação ecológica e ambiental) para ocupação e expansão social, pois nesta 
visão utópica e distante do mundo real até mesmo a civilização humana sucumbiria. 
Se toda a Natureza (que nos permeia, nos engloba e está em contínua autocriação) 
fosse assim considerada, e há aí um perigo imanente, quando tudo fosse levado ao 
limite da extinção, para onde a civilização humana escaparia? Em face à violência 
que pode se seguir a estas ações humanas predatórias expansivas, poderia ainda 
ser denominada de civilização humana? A espécie humana chegaria e ser causa e 
efeito de sua própria extinção? 
Aqui é importante ressaltar que, ao se considerar paisagem, biólogos e 
ecólogos — quando esses, de fato, apresentam este interesse de preservação — 
são essenciais, já que a preservação da vida nestas biotas implica o conhecimento 
das espécies, considerando o ser vivo em sua singularidade e em conjuntos, bem 
como aspectos comportamentais que fazem destas populações de seres e 
organismos vivos integradas e interdependentes dos demais elementos da referida 
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paisagem, sendo estes organismos entendidos como agentes naturais que 
preservados são mantenedores permanentes de equilíbrio sistêmico. Considera-se, 
aqui, flora e fauna em ambientes naturais in situ (não simulados/construídos). Mas 
também há habitats construídos que se destinam à recuperação e reintegração de 
animais silvestres aos territórios de origem, quando estes já não oferecem riscos 
predatórios humanos.   
Além de paisagens naturais, com fauna e flora, entre outros elementos 
não-humanos e nativos, há aquelas que sofreram, há muito tempo, intervenções 
antrópicas em menor ou maior grau, e, em muitos casos, foram totalmente 
substituídas por paisagens urbanas, sendo uma marca deste tipo de paisagem a sua 
intensa transformação espacial e arquitetural, marcada por fluxos financeiros e 
investimentos imobiliários, diversificação de serviços, de meios de transporte e de 
intenso deslocamento, e a constante reorganização de seus elementos estruturantes 
voltados às atividades sócio econômicas e culturais. 
As áreas de preservação ecológica obrigatória devem ser mantidas para 
que não haja exploração predatória por parte dos seres humanos (aqui 
subentendido o Homo sapiens) da biodiversidade (fauna, flora, fatores climáticos, de 
relevo, composição do solo, recursos hidrológicos e minerais). Visto que há áreas 
com biodiversidade nativa intocada ou pouco explorada e que há áreas nestas 
paisagens com expressiva diminuição, acentua-se, nesta acepção de paisagem, 
impedimentos quanto a uma maior exploração agrária, agropecuária ou outros tipos 
de exploração massiva que acentuem ainda mais o risco de colapso de 
ecossistemas naturais. Neste quesito, ao se considerar tais paisagens estas devem 
vir associadas aos devidos cuidados jurídicos, para que não se transformem em 
áreas de grandes plantações agrárias (ou o avanço de novos loteamentos incidindo 
sobre tais espaços), de modo a que não impactem o que ainda resta de sua 
preservação ambiental. Aqui há questões éticas que envolvem não apenas os 
direitos sociais do hoje, mas também e principalmente os direitos de animais 
silvestres e outros elementos das paisagens naturais em territórios de preservação, 
proteção esta que também está vinculada aos direitos sociais do porvir. 
Ao se referir à biodiversidade se compreende aqui a preservação de 
vastos territórios com espécies variadas de animais, elementos vegetais, micro-
organismos necessários para toda a manutenção dos ecossistemas locais e 
nacionais — visto que os ecossistemas também se equilibram entre si é necessário 
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compreendê-los como grandes organismos vivos —, de modo que estes sejam 
resguardados de explorações que visam sua extinção, requisitos estes necessários 
para que os interesses financeiros de setores nacionais e estrangeiros que 
estimulam brechas legislativas em países com vulnerabilidades econômicas não 
sejam cedidos em grandes proporções e extrapolem os limites éticos de 
preservação da vida se utilizando de discursos voltados à reposição florestal 
inadequada. 
Assim sendo, remarcar e diminuir as áreas de preservação ecológica, ou 
mesmo degradar tais áreas para alocar projetos sociais, corporativos e culturais 
diversos em extensas faixas de ocupação, alastrando-as enquanto propriedade 
privada ou de caráter “coletivo”, não corresponde a esta necessária preservação da 
biodiversidade para a manutenção das gerações seguintes (populações que 
envolvem o Homo sapiens e, também, outras espécies da Natureza). A preservação 
de territórios morfoclimáticos e paisagísticos também é um imperativo necessário ao 
zoneamento físico e ecológico de países, vinculados diretamente à sua soberania. A 
denominação “domínio morfoclimático e fitogeográfico”, elaborada pelo geógrafo e 
professor Aziz Nacib Ab’Sáber, está disposta no trecho a seguir: 
 
No presente trabalho, entendemos por domínio morfoclimático e 
fitogeográfico um conjunto espacial de certa ordem de grandeza 
territorial — de centenas de milhares a milhões de quilômetros 
quadrados de área — onde haja um esquema coerente de feições de 
relevo, tipos de solos, formas de vegetação e condições climático-
hidrológicas. Tais domínios espaciais, de feições paisagísticas e 
ecológicas integradas, ocorrem em uma espécie de área principal, de 
certa dimensão e arranjo, em que as condições fisiográficas e 
biogeográficas formam um complexo relativamente homogêneo e 
extensivo. A essa área mais típica e contínua – via de regra, de 
arranjo poligonal — aplicamos o nome de área core, logo traduzida 
por área nuclear [...] 
Entre o corpo espacial nuclear de um domínio paisagístico e 
ecológico e as áreas nucleares de outros domínios vizinhos — 
totalmente diversos — existe sempre um interespaço de transição e 
de contato, que afeta de modo mais sensível os componentes da 
vegetação, os tipos de solos e sua forma de distribuição e, até certo 
ponto, as próprias feições de detalhes do relevo regional. Cada setor 
das alongadas faixas de transição e contato apresenta uma 
combinação diferente de vegetação, solos e formas de relevo. Num 
mapa em que sejam delimitadas as áreas core, os interespaços 
transicionais — restantes entre os mesmos — aparecem como se 
fossem um sistema anastomosado de corredores, dotados de 
larguras variáveis. Na verdade, cada setor dessas alongadas faixas 
representa uma combinação sub-regional distinta de fatos 
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fisiográficos e ecológicos, que podem se repetir ou não em áreas 
vizinhas e que, na maioria das vezes, não se repetem em quadrantes 
mais distantes.3 
 
Em vista destas questões, é necessário pensar acerca das paisagens 
naturais e aquelas de caráter artístico valorizando a potencialidade de ambas, já que 
encerram qualidades estéticas, considerando, no entanto, que são diferentes, pois 
as características paisagísticas — imagéticas, numéricas e descritivas — da 
Natureza em si são de caráter real, fisicamente estrutural e objetivo. Nas áreas 
naturais preservadas com elementos nativos pouco ou nada explorados há 
populações naturais de seres vivos não-humanos que tem o direito de viverem e 
dependem da preservação destes habitats para tal, tanto dos recursos existentes em 
amplas e extensas áreas de preservação total, como naquelas em que há faixas de 
áreas preservadas, sendo estas formas de vida atuantes na manutenção de biotas 
locais e supranacionais.  
Há aqui também paisagens naturais em que pequenos grupos de 
comunidades humanas nativas (indígenas), que, ao serem destituídas e deslocadas 
destas áreas de preservação integral, também sofrem um processo de aculturação, 
de modo que há casos em que a manutenção da paisagem natural encontra também 
caminhos para a preservação destas culturas humanas singulares — desde que não 
haja influência de setores que se valem destas comunidades como sujeitos e 
agentes de sua própria aculturação para dominação produtiva do território. Neste 
caso, com ou sem a presença de Homo sapiens é importante compreender que as 
populações de vida silvestre e vegetais viventes nestes lugares estão voltadas a 
sujeitos de direitos, já que se inclui nesta preocupação paisagística a posteridade 
das gerações. 
Daí que reestruturar tais territórios corresponderia também a toda uma 
reorganização da paisagem local e da destruição da vida silvestre, e a ocupação 
destas áreas corresponderia a uma desestabilização generalizada que se impõe à 
própria sobrevivência humana do agora e do porvir, tanto em sentido regional (no 
caso do país afetado e de países vizinhos) como em âmbito global. 
Por questão de preservação das espécies e biomas, a 
figuração/representação de uma paisagem natural não substitui a vida em si dos 
                                                             
3
 AB’SÁBER, Aziz Nacib. Os domínios de natureza no Brasil: potencialidades paisagísticas. São 
Paulo: Ateliê Editorial, 2003, p. 11-12.  
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organismos que a compõem, mas com certeza tais figurações são potencialmente 
instrutivas dependendo de seu contexto de inscrição e do viés educativo, permeados 
por uma discursividade que reitera a ética e a responsabilidade voltados à 
preservação de áreas nativas de proteção integral, e, ainda, para atingir estes fins 
de preservação total, o monitoramento realizado mediante procedimentos e 
aparelhos tecnológicos, como imagens de satélite em conjunto com aquelas de 
pesquisa de campo e as forças de defesa nacionais, são essenciais neste processo.  
Áreas de conhecimento que, prioritariamente, dedicam-se à pesquisa de 
campo nestas paisagens naturais (ciências biológicas e do campo da geografia, por 
exemplo, com o auxílio de especialistas e profissionais em tecnologia e de outras 
áreas), colocando em foco a ética da referida preservação acima da excessiva 
exploração financeira e obtenção de lucro, assumem aqui uma importante tarefa, 
inclusive com prognósticos e projeções para o futuro. 
Se consideradas no âmbito da paisagem natural, então a conceituação e 
a práxis artística, se afinadas com o posicionamento de preservação, aqui seriam 
pensadas como um recurso crítico — não se trata da constituição das referidas 
paisagens em grandes parques com obras de arte para visitação intensiva do 
público ou de empreendimentos arquitetônicos neste sentido, já que isto incidiria na 
reestruturação ambiental local —, mas antes as proposições artísticas utilizariam de 
seu potencial criativo e crítico para promover proposições voltadas a procedimentos 
de preservação integral, também aqui havendo interação entre instâncias 
educacionais. 
Como a arte apresenta capacidade de fluidez entre outros campos de 
estudo, é interessante notar que suas proposições também podem estar voltadas 
para se pensar o espaço de sua inscrição e suas possibilidades de atuação nele. 
Daí que a temática da paisagem no campo da arte mantem sua pluralidade de 
ressignificação. 
Considera-se, no âmbito desta pesquisa, a discursividade 
concretizada/materializada/informada no corpo da tese como resultante de interação 
entre formações discursivas e culturais para a composição de sua aparência 
enquanto unidade com organização específica de pensamentos/ideias e figurações 
imagéticas. É importante lembrar que, no caso da tese, o intradiscurso é essencial 
para a constituição desta produção enquanto paisagem, e esta encerra em si a 
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potencialidade de outras ressignificações quando constituída enquanto objeto 
individualizado e finalizado. 
Pelo o que aqui fora exposto até o momento, nos meandros das 
investigações que dão contorno e formas a esta tese, mostra-se necessário expor a 
complexidade da conceituação de paisagem a considerando em suas apreciações 
estéticas. Dentre os autores a serem comentados há interpretações diferenciadas 
quanto à potencialidade estética que o termo paisagem suscita e que serão 
abordados a seguir. 
 
 
2.1. Desdobramentos sobre o potencial da paisagem e da estética no campo da 
arte 
 
Nos parágrafos anteriores expus alguns modos de percepção da 
paisagem considerando um tipo de interesse a este lançado, no caso tomou-se por 
referência a paisagem natural (com pouca ou nenhuma intervenção antrópica) e 
uma generalizada concepção de paisagem e a necessidade da preservação integral 
da biodiversidade aí presente, apenas como mote para se compreender que uma 
atuação direta nestes espaços responde a parâmetros específicos também. Quando 
se trabalha com imagens destes lugares, envolvemos outros modos de percepção 
da paisagem, a imagem registrada por uma técnica de figuração pode estar mais 
próxima ou distante da realidade imediata e isto dependerá dos objetivos a que se 
destinam. Neste caso, a imagem de paisagem e sua significação responde à sua 
inscrição em campos específicos de atuação e a processos científicos e culturais de 
instrumentalização de percepção da mesma. 
Se em um dado campo se tem a reconstituição visual das transformações 
das paisagens realizadas por ações naturais ou antrópicas ao longo do tempo (seja 
através de fotografias, vídeos e textos verbais), acentuando a necessidade de 
preservar os remanescentes como propósito de conscientização e destinação de 
uma ação efetiva de preservação; em outro campo de inscrição também pode servir 
a um viés propagandístico de progresso para acentuar a exploração agroindustrial 
destas paisagens, a ponto de extingui-las a favor de consumo exacerbado e da 
produção de sociedades cada vez mais alienadas a estes imperativos de consumo. 
A arte está a atuar nestes campos enquanto potencial produtora de paisagens, 
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situando-se em diálogos e tensionamentos diversos com outras áreas de estudo e 
políticas locais, regionais, nacionais e estrangeiras. 
Daí que a percepção de paisagem, aqui no contexto de produções 
artísticas na contemporaneidade, inclui também sua potencialidade de 
ressignificação, contando com a organização de imagens figurativas (inclusive em 
níveis variados de abstração), bem como de produções discursivas da história, da 
antropologia, etc. Nesta pesquisa se considera que a tese em si se constitui em 
paisagem ressignificada, já que busca revisitar visualmente, e criticamente, 
produções variadas — registros de obras de arte e documentos diversos, tendo aqui 
como importantes referências para sua constituição teórica escritos da filosofia, da 
análise do discurso e da história e crítica da arte — que auxiliam em reflexões 
acerca de noções de paisagem com foco na dialética entre a autocriatividade da 
natureza real e também outras concepções de paisagem que envolvem a arte, 
imagens técnicas e sua inscrição em espaços expositivos institucionais, 
considerando representação mitológica em acepção literária e imagética para expor 
tal dialética — sendo este também um procedimento de reflexão, de pensamento —, 
bem como produções de arte moderna cuja conceituação teórica e práxis acabaram 
por influenciar muito produções contemporâneas de arte e a percepção de sua 
montagem espacial enquanto paisagem estética. 
Pelo o que fora aqui exposto, nem toda paisagem artística ― aqui 
compreendida como um objeto de cultura produzido pelo humano, e não apenas 
produto automático ou automatizado ― pode ser apreendida em sua situação 
primeira e em seu processo contínuo de criação até sua finalização enquanto objeto 
construído — já que além do recôndito da mente humana do artista que a constitui e 
suas relações com o mundo, há também o incognoscível. No caso de obras 
pictóricas produzidas em períodos passados, o evento factual de uma pintura de 
paisagem pode situar-se distante no tempo em relação ao espectador e mesmo a 
pintura já sendo uma representação/figuração e não a coisa em si (a paisagem 
imediata do real), proporciona outros modos de recepção de paisagem que 
corresponde ao quadro e aos elementos que o compõem, cuja observação pode se 
dar in loco (em espaços expositivos tradicionais, como museus) ou através de 
registros documentais. 
Ao longo dos desdobramentos conceituais da arte no decorrer do século 
XX, até adentrarmos no XXI, e seus modos de instalação no espaço expositivo ou 
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em localidades externas a tais espaços, a despeito da efemeridade da obra 
enquanto evento, começou-se a utilizar registros fotográficos e outros para que a 
visualização da obra e sua montagem pudessem ser revisitadas imageticamente e 
permitissem a constituição de unidades significativas. Este conjunto imagético de 
obras de arte cuja materialidade se consagrou como evento efêmero, compreendido 
em conjunto com outras documentações, pode constituir paisagem ressignificada 
quando se considera transformações em modos de exposição e proposições 
artísticas voltadas à percepção de obras considerando a ressignificação do espaço 
expositivo modernista — tal qual abordada por Rosalind Krauss e Kenneth Clark em 
tópicos mais adiante —, sendo este cada vez mais concebido em sua acepção 
bidimensional quando da imagem digital e sua recepção através de telas de 
dispositivos bidimensionais. 
As abordagens que se seguirão, ancoradas em diferentes modalidades de 
teoria que se debruça sobre a paisagem são importantes por considerarem 
pensamentos que não restringem o caráter estético da paisagem ao âmbito artístico, 
mas o potencial desenvolvimento da sensibilidade e criticidade através da arte e da 
literatura são um foco importante para a percepção de diferentes noções de 
paisagem que não necessariamente se excluem mutuamente, mas que apresentam 
maior ou menor predominância de acordo com o objetivo contextual. 
 
 
2.1.1. Delineamentos teóricos 
 
A fim de aprofundar abordagens teóricas sobre noções de paisagem, 
considerando sua inserção nas reflexões epistemológicas pertinentes às Artes, 
especificamente nas Artes Visuais, e em relação ao que se convencionou chamar de 
campo ampliado, no contexto desta pesquisa é importante discutir um dos textos 
seminais de história e teoria da arte que estabelece este qualificativo de ampliação, 
visto que remete a categorias conceituais e à consequente maleabilidade de 
terminologias que influenciaram (e influenciam) sobremaneira a produção artística e 
teórica contemporânea, aqui consideradas por incluir o termo paisagem e, 
justamente por isso, por evocar reflexões nesta pesquisa pertinentes à referida 
terminologia. Trata-se do artigo “A escultura no campo ampliado” (primeiramente 
publicado em inglês em 1979), de autoria de Rosalind Krauss. 
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A autora, ao tomar como objeto de pensamento a maleabilidade da noção 
de escultura, situando seu pensamento no modernismo e para além dele, viu-se 
diante da necessidade de pensar o ser e o não ser da escultura, de modo que tais 
reflexões passaram a ser concebidas em conjuntos de binários, considerando a 
positividade e negatividade dos elementos espaciais e imagéticos para tal, o que 
inclui, dentre a terminologia de binários — não-paisagem e não-arquitetura, 
paisagem e não-paisagem, arquitetura e não-arquitetura —, sendo que, de acordo 
com sua proposição, algo que se aproxime de uma concepção de escultura poderia 
estar situada na diferença destes conjuntos de binários, daí ser considerada em 
“campo ampliado”, dada a heterogeneidade das práticas que passaram a reivindicar 
o estatuto de escultura, o que se acentuou particularmente no período pós-guerra. 
Vale salientar que Rosalind Krauss, ao longo de seu artigo, realiza um 
esforço teórico que resulta em aproximações ao que ainda poderia ser reconhecido 
ou denominado como escultura após a ampliação desta terminologia, sem, no 
entanto, fornecer uma determinação fixa para esta conceituação.  
Assim, Krauss, inicialmente, pontua uma acepção mais tradicional, em 
que a noção de escultura estava fortemente atrelada à de um monumento, portanto 
circunscrita a uma “categoria ligada à história”4, prevalecendo, para tal 
denominação, algumas incidências recorrentes características, como potencial 
verticalidade da peça escultórica e a disposição em pedestal para reforçar o vínculo 
representativo entre um local muito específico e seu fato histórico marcante. No 
entanto, em fins do século XIX tal convenção passou a sofrer transformações, visto 
que aos preceitos convencionais do monumento, partilhados pela produção 
escultórica, precederam outros fenômenos relacionados à práxis e à recepção de 
obras de arte, que passaram a apresentar como outro qualificativo o estatuto da 
transitoriedade, da efemeridade. 
Exemplos marcantes de monumentos que transgrediram os preceitos, 
citados pela autora, são Portas do Inferno e a estátua com a imagem do escritor 
Balzac, atribuídas pela crítica ao escultor francês Auguste Rodin, que, segundo 
Krauss5, inexistem nos locais inicialmente planejados, havendo versões em outros 
locais, aliado a este fator também se tem o acabamento das obras, que à época era 
                                                             
4
 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo ampliado. Revista Arte & Ensaios – PPGAV – EBA – 
UFRJ, n.17, 2008, p.128-137, p.131. Disponível em: <https://www.ppgav.eba.ufrj.br › publicacao › 
arte-ensaios-17>. Acesso em: 09 de fev. de 2019. 
5
 KRAUSS, op. cit., 2008, p.132. 
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inusitado, visto que o material intencionalmente apresentava no próprio acabamento 
aparência de escultura ainda em processo de produção, o que veio a se tornar 
característica reproduzida em outras produções escultóricas posteriores, inclusive na 
atualidade. 
Registra-se, então, dentre as possibilidades escultóricas, “a condição 
negativa” da escultura, sendo esta condição “a ausência de um local fixo” para a 
inscrição escultórica, de modo que esta “perda absoluta de lugar”, nas palavras da 
autora, é um forte demarcador do período modernista em que o monumento passa a 
ser concebido como uma abstração. Krauss, neste sentido, também atua de modo a 
enaltecer a continuidade da existência da noção de escultura enquanto uma 
categoria artística redefinível. 
Abre-se caminho para a escultura – mas, como veremos, não só para ela, 
como também para a pintura, o desenho, sendo a fotografia um importante elemento 
recodificador não apenas da escultura, mas de outras manifestações artísticas — da 
exploração de um espaço ideal, questionador dos vetores temporais e espaciais, 
que a autora diz ter se esgotado ainda na década de 50. 
Esta afirmação, no entanto, é repensada nesta pesquisa, pois se entende 
que tal exploração se expandiu e se perpetuou através de outros modos e meios de 
produção e expressão artístico-intelectuais, sejam aqueles concretizados no interior 
de instituições expositivas, às quais se convencionou determinar “cubo branco” — já 
este concebido como um espaço expositivo ideal —, bem como por intermédio da 
virtualidade de aparelhos tecnológicos que auxiliam e também influenciam na 
percepção da escultura (e outras modalidades artísticas) enquanto fenômeno e cuja 
recepção se dá por meio de registros imagéticos que enaltecem o fenômeno em sua 
virtualidade. 
A partir de então, acentua-se a autorreferencialidade da escultura, que 
adquire mais autonomia em relação ao espaço imediato de inscrição — com a 
absorção da base/ pedestal para si ou com a possibilidade de movê-la — e se volta 
à “representação de seus próprios materiais ou do processo de sua construção.”6  
É possível notar que as transformações de uma potencial verticalidade e 
a possibilidade de mutabilidade da base permitiram um maior hibridismo do objeto 
estético e escultórico com o entorno, o que resultou em uma ascendente associação 
                                                             
6 KRAUSS, Rosalind. Op. cit., 2008, p.132. 
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deste com a paisagem (construída e/ou natural), sendo a paisagem também 
compreendida como elemento do/no próprio espaço expositivo, a exemplo de 
quando a autora cita frase da década de 50 do artista Barnett Newman, que 
determina de modo ampliado, já àquela ocasião, a categoria modernista escultura 
como “aquilo com que você se depara quando se afasta para ver uma pintura”7 
Cabe aqui uma observação. Para falar de escultura no campo ampliado, 
Krauss se utiliza de uma ideia de paisagem como aquilo que é estritamente natural e 
não construído, é importante compreender este ponto de vista, visto que, de fato, há 
paisagem não construída e, portanto, considerada natural, mas há também aquelas 
que sofreram transformações antrópicas, sendo consideradas construídas e, ainda, 
aquelas que são ressignificadas (daí participando um tensionamento entre campos 
diversos, do qual partilha a memória discursiva da obra, na junção entre um campo 
estabilizado de informações a respeito da mesma e sua potencial ressignificação por 
outros discursos a ela direcionados e arquivos imagéticos que lhes são 
correlacionados). 
A autora, por este viés, parece contrapor a permanência e a 
impermanência de uma dada obra em uma paisagem com maior ou menor 
intervenção antrópica. Neste sentido, ao reconsiderarmos esta abordagem do 
campo ampliado, o caráter de instalação de uma obra em um dado espaço está 
mais próxima de uma noção mais inteligível para fins de estudo no campo das artes 
do que a de escultura propriamente dita. Quando as condições do campo ampliado 
não são facilmente assimiláveis na denominação escultura, Krauss utiliza outras 
concepções, tal qual local de construção, que inclui a categoria local de 
demarcação, sendo este constituído de marcas permanentes — resultantes de 
manipulações diretamente no espaço físico de inscrição da obra — e não 
permanentes — sendo a imagem fotográfica um recurso que atesta a obra 
demarcada, mesmo quando de sua efemeridade. 
Outra concepção por ela apontada é a da estrutura axiomática, que 
engendraria o mapeamento da experiência arquitetural de uma dada intervenção no 
espaço real de exposição — no entanto, como aqui é explicitado mais adiante, a 
experiência arquitetural implica o entorno, a paisagem que abarca o espaço 
expositivo e, também, a percepção humana que, em si, não é mapeável. 
                                                             
7 Newman, apud Krauss, 2008, p. 131. 
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Logo, no contexto contemporâneo, o esquema de Krauss em que a 
denominação escultura no campo ampliado seria resultante da soma da combinação 
de binômios em exclusão poderia ser válido para objetos escultóricos, mas também 
para objetos estéticos compreendidos como pintura e outros compreendidos como 
fotografia, imagens eletrônicas, etc.. Daí que, entre estas observações, a ideia de 
paisagem ressignificada ser enaltecida nesta pesquisa. 
Nesta tese, portanto, vale salientar que existem variados modos de 
concepção de paisagem que não necessariamente se excluem, antes se inter-
relacionam. Há paisagem realmente existente, que faz parte de um campo maior, 
também realmente existente e que, a princípio, não dependia da existência do ser 
humano (Homo sapiens) para continuar existindo — necessidade que na atualidade 
é imprescindível, dada a intensa atuação antrópica que produziu (e produz) 
degradação de ecossistemas (extinção de espécies e recursos que os compõem), 
bem como alterações climáticas. 
Também há noções comunicáveis do termo paisagem que, por este viés, 
é em si constructo cultural por considerar especializações terminológicas que 
possibilitam melhor compreensão, em variadas áreas de estudo, de um motivo ou 
objeto a ser tratado. Esta tese, dada suas limitações, não abarcará uma genealogia 
desta terminologia, dado que se trata de uma pesquisa que circula entre alguns 
campos de conhecimento para sua constituição, não abarcando a totalidade última 
da terminologia por esta tomar formas expressivas em outros campos e áreas de 
formação específicas. 
Tem-se noção de paisagem voltada para a preservação e manutenção 
exclusiva de áreas biológicas e geográficas naturais — incluindo a biodiversidade de 
fauna, flora, recursos minerais e hídricos — e procedimentos necessários e 
exclusivos para tal manutenção, aqui se considerando inclusive a historicidade de 
tais paisagens, incluindo fatores climáticos e ecossistemas. Neste quesito estão 
circunscritas também imagens de paisagem resultantes do monitoramento, 
preservação e defesa de territórios e regiões nacionais. O termo paisagem também 
pode estar vinculado a regiões altamente urbanizadas, daí incluindo intervenções 
antrópicas e climáticas variadas, mas também pode se referir, dependendo do 
campo de estudo, ao macro e microcosmo, entre outras possibilidades.  
No campo das Artes Visuais, considerando os eixos de práxis artística em 
contiguidade com a reflexão crítica (filosófica, teórica, histórica, etc.), também 
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lidamos com as expressões narrativas, literárias e poéticas em que a noção de 
paisagem vem a se insinuar, tomando formas inusitadas em obras e proposições 
artísticas, de modo que não necessariamente o verbal, mas também o não verbal — 
expressões com representações figurativas e/ou abstratas para além de letras e 
palavras literalmente reconhecíveis, ou de um sistema linguístico socialmente 
convencional — também é considerado. 
Em se tratando da recepção de imagens tecnicamente produzidas, pode-
se dizer que há paisagem interna a uma imagem de segunda natureza — ou seja, 
através de representações realizadas por meios técnicos tradicionais (pictóricos e 
gráficos, por exemplo) ou simulacros variados (por intermédio de dispositivos com 
vieses tecnológicos analógicos e/ou digitais). 
Está aqui implicada também a proximidade e o distanciamento com 
relação ao tipo de experiência relacionado ao grau de mediação no tocante a um 
referente real — que partilha do espaço físico concreto do qual também fazemos 
parte — e/ou signo de um dado referente: há imagens de paisagem que resultam da 
experiência do próprio corpo e aparelho perceptivo em interação direta com o 
espaço físico que comporta os elementos paisagísticos, bem como imagens de 
paisagem resultantes da experiência perceptiva proporcionada por outros aparelhos 
técnicos e dispositivos que possibilitam maior e melhor acuidade perceptiva e, ainda, 
paisagens oriundas de aparelhos e dispositivos que promovem alegorias (de 
complexidade simbólica) ou simulam a existência de espaços e elementos apenas 
“virtuais” – virtual aqui compreendido no sentido de que este não está vinculado a 
um referente localizável, imediato (entenda-se, sem mediação técnica), no mundo 
físico que nos rodeia, sendo, simultaneamente, um referente e um signo internos a 
um espaço técnico virtual. 
Há aqui também implicado um paradoxo que diz respeito à irrealidade de 
espaços e objetos simulados em dispositivos, que promovem níveis diferenciados de 
imersão do sujeito espectador, despertando-lhe para paisagens ressignificadas — se 
considera aqui também as posições-sujeito que um artista, um receptor, etc., podem 
ocupar através de um deslocamento imaginativo —, pois tais elementos poderiam 
ser virtuais ainda que recepcionados em alguns suportes ou aparelhos tecnológicos 
pertinentes ao mundo concreto, físico, mas a paisagem em si estaria localizada e 
acessível apenas ali. A duração à qual um sujeito é exposto a determinados 
dispositivos que perpetuam a recepção de imagens de segunda natureza, 
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modulando a percepção espaço-temporal de um fenômeno, também possibilita a 
imersão em paisagens ressignificadas, para isto contribuindo sobremaneira os 
movimentos de dispersão e concentração informacional. Isto posto, há ainda 
ressalvas a alguns apontamentos de Rosalind Krauss especificamente 
fundamentados neste seu artigo seminal, no que concerne a uma ideia de 
hierarquização valorativa no pós-modernismo — terminologia esta utilizada pela 
autora — entre o espaço sensível e o lógico quando diz que: 
 
No pós-modernismo, a práxis não é definida em relação a um 
determinado meio de expressão — escultura — mas sim em relação 
a operações lógicas dentro de um conjunto de termos culturais para 
o qual vários meios — fotografia, livros, linhas em parede, espelhos 




“A lógica do espaço da práxis pós-modernista já não é organizada 
em torno da definição de um determinado meio de expressão, 
tomando-se por base o material ou a percepção deste material, mas 
através do universo de termos sentidos como estando em oposição 
no âmbito cultural.”9 
 
É importante salientar que, como foi apontado anteriormente, a percepção 
e a materialidade (investida de formas expressivas) é indispensável à recepção dos 
fenômenos, inclusive no campo da arte, a proximidade e o distanciamento espaço-
temporal com relação a um referente real que partilha o mesmo substrato/espaço 
físico que um sujeito observador — sem mediação — influencia a percepção deste, 
bem como os registros imagéticos e verbais (já aí signos) que enunciam fenômenos 
distantes no espaço-tempo. Inclui-se na percepção de determinada obra também a 
temporalidade — cuja duração pode estar vinculada ao agora, à interação direta 
com a mesma, e que inclui o grau de permanência deste objeto e vivência concreta 
em um locus específico, além da memória que se tem deste objeto e que se 
perpetua no tempo. Já, no caso de um objeto denotado estar ausente — que é o 
caso de registros de obras artísticas de caráter efêmero, tais quais instalações —, 
geralmente se tem como referencial um signo que representa um dado 
acontecimento, sendo reminiscência deste. 
                                                             
8 KRAUSS, op. cit., 2008, p.136. 
9 Ibid., p.136. 
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Para uma melhor compreensão do uso do termo agora aqui pontuado é 
importante salientar sua particularidade, pois este é constituído da convergência 
entre passados e futuros muito próximos — ou que assim são aparentemente 
percebidos. Entende-se que o agora é epifania temporal, em que o indivíduo 
apresenta uma forte percepção da vida e se percebe nela, daí a percepção de si 
enquanto uma alteridade dentre outras alteridades — e, por suposto, também a 
percepção de identidade dentre alteridades — e da unicidade destas alteridades em 
um continuum que lhe confere sensação e percepção particular, de teor existencial e 
vivencial, que se configura em paisagem ressignificada. O agora, no entanto, por ser 
mais do que um conceito, por Ser tempo, ainda que constitua o próprio ser vivo e 
sua experiência temporal em continuum, transcende a alteridade deste e sua própria 
duração humana. 
É imprescindível pontuar que, seja qual for o dispositivo ou o aparelho 
(técnicos e/ou orgânicos), há níveis diferenciados de materialidades recepcionados, 
inclusive discursivos e imagéticos. Neste sentido, considerando este importante 
artigo de Krauss, vale acrescentar que às operações lógicas da práxis artística por 
ela citadas corresponde também organização lógica de materialidades diversas, seja 
aquela oriunda de um contato imediato com objetos denotados no mundo físico, bem 
como a que se manifesta através de reminiscências que compõem um arquivo que 
resguarda a representação e configuração de algo ausente e/ou pretérito. 
A durabilidade de uma reminiscência diz respeito, principalmente, à 
capacidade do sujeito de exercer contemplação ativa em relação a ela, então 
auxiliado por um processo de anamnese, daí evocando a paisagem enquanto 
configuração e acontecimento não apenas externos, mas também internos ao sujeito 
que exerce esta imaginação anamnésica e que comporta essencial atmosfera 
informativa e, em certa medida e dependendo do caso, também afetiva. Daí decorre 
um deslocamento significativo do sensível para o mundo das ideias. A noção de 
paisagem ressignificada que perpassa esta tese de doutorado também está imbuída 
deste caráter contemplativo, valendo-se do campo das produções artísticas, 
poéticas e literárias, bem como de fundamentos teóricos a ela essenciais para sua 
configuração. 
Dentre as contribuições teóricas sobre a relação entre paisagem e arte, 
além de apontamentos de Krauss em seu texto anteriormente citado e que 
possibilitaram os pensamentos sobre paisagem ressignificada que aqui desenvolvi, 
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há também um importante artigo do sociólogo Georg Simmel, denominado “A 
Filosofia da Paisagem” (1913), em que são colocadas em evidência algumas 
diferenciações que visam dar uma forma verbalmente comunicável ao termo 
paisagem e que auxiliam a esta tese de doutorado. 
Para tanto, Simmel realiza apontamentos que promovem a referida 
diferenciação se utilizando da díade natureza e paisagem. Em sua reflexão teórica, a 
natureza em si é descrita como um fluxo contínuo que se auto constitui, estaria em 
processo ininterrupto de auto preservação e auto criação, sendo uma totalidade da 
qual a percepção humana estaria aquém da compreensão, daí, pode-se considerar 
a totalidade desta natureza como algo extremamente complexo, com alguns fatores 
apreensíveis e dos quais é possível realizar a cuidadosa manutenção, porém sendo 
inexprimível em parte, entende-se, com isto, que sua totalidade não é inteiramente 
decodificada, não estando acessível em sua integralidade ao intelecto humano. 
Segundo o autor: 
 
Pelo termo natureza, entendemos a cadeia sem fim das coisas, o 
nascimento e aniquilamento ininterruptos das formas, a unidade 
fluida do vir-a-ser, exprimindo-se através da continuidade da 
existência espacial e temporal.10  
 
Para Simmel, no que concerne à paisagem, esta já seria uma percepção 
parcial, pois se trata de um conjunto de elementos apreendidos, mas não da 
totalidade da Natureza em si. Também, a noção de stimmung, entendida como 
peculiar disposição humoral ou estado de espírito, estaria associada à noção de 
paisagem discutida por este autor. Porém, é importante fazer aqui uma ressalva e 
salientar que stimmung estaria associada à verossimilhança da atmosfera que 
comporta um conjunto de elementos apreendidos e afinados entre si, de modo que, 
apenas a exemplo, no contexto de uma produção artística, quando se fala em recriar 
paisagem de uma época específica fica implícito que se considera, também, a 
simulação de atmosfera que se aproxima, assemelha-se, ao espírito de uma dada 
época. Assim sendo, stimmung pode englobar uma disposição humoral, o que 
implica, de certa forma, que esta disposição já se encontra potencialmente 
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 SIMMEL, Georg. A Filosofia da Paisagem. Revista Política & Trabalho – PPGS/UFPB, n.12, 
setembro de 1996, p.15-24, p.16. 
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circunscrita àquele conjunto de informações e elementos, porém sua intensidade é 
variável de acordo com o(a) receptor(a). 
Esta verossimilhança tem eficácia quando dialoga com informações 
culturais cristalizadas — já que reiteradas constantemente em gerações diferentes 
— desempenhando efeito de sentido no(a) receptor(a), ou em um grupo de 
receptores, da mensagem — efeito este que está vinculado, entre outras coisas, ao 
menor ou maior controle da informação, o que incide sobre o efeito por ela a ser 
desencadeado através de sua circulação e disseminação — e, dependendo do tipo 
de produção, dialoga, também, com outros elementos que podem ou não provocar 
uma espécie de curto-circuito metafórico, em que paisagens diferentes podem se 
comunicar entre si. 
Desta feita apreende-se que, por intermédio de olhares particularizados, 
tem-se a constituição de especialidades humanas que, por um lado, priorizam o 
âmbito mais técnico, lógico e objetivo — em que a significação de paisagem adquire 
contornos mais específicos e delimitados voltados para uma aplicação exata que 
objetiva a manutenção e preservação estrutural de certos aspectos do real e da 
própria vida —, neste caso também há aqueles que trabalhando com dados exatos 
também realizam a prospecção de possíveis paisagens futuras em um determinado 
campo de visão. Já outras especialidades se voltam a produções cuja intenção não 
é necessariamente de caráter denotativo — mesmo que para tal se utilize de meios 
técnicos —, uma vez que priorizam experimentações ficcionais, o poético e filosófico, 
daí participando a imaginação e o imaginário cultural, bem como as sensações em 
diálogo com o intelecto. 
Saliente-se, portanto, que é possível haver conotação subjetiva ao se 
considerar a noção de paisagem, como é o caso do que ocorre na área da arte, no 
entanto, dependendo do campo e área de estudo, tal ressignificação nem sempre 
pode ser tão flexível, já que daí talvez decorra uma aplicação específica diretamente 
no real que pode ter consequências variadas em âmbito climático, territorial, político, 
econômico, etc. que repercutem na vida das comunidades e sociedades. 
A teoria de Simmel sobre a noção de paisagem disposta neste artigo 
aventa questões importantes, de forte apelo visual, visto que dentre suas reflexões a 
respeito do espaço, do que faz de um lugar uma paisagem, versa justamente sobre 
a capacidade de autonomizar, de destacar do todo da natureza um conjunto de 
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fenômenos que passam a ser integrados entre si, ele se volta justamente a um olhar 
particularizado quando realiza o seguinte comentário:  
 
[...] a natureza que no seu ser e no seu sentido profundos tudo ignora 
da individualidade, se encontra remanejada pelo olhar humano — 
que a divide e a decompõe em seguida em unidades particulares — 
nessas individualidades que chamamos de paisagens.11 
 
 
Seus argumentos também são importantes para a arte, principalmente 
para o campo das artes visuais, pontuando que este processo de individualização da 
natureza em unidades autônomas (paisagens) foi resultante do desenvolvimento 
pós-medieval da capacidade humana de apreender fenômenos do mundo sensível, 
estabelecer outras relações com as informações assim apreendidas, logo, 
destacadas — já que representativas — das ligações originais, modelá-las e integrá-
las em categorias específicas. A categoria artística da paisagem (visual), no âmbito 
do Ocidente, deve-se a um desenvolvimento pós-medieval, pois, segundo Simmel, 
na Antiguidade ou na Idade Média o sentimento da paisagem ainda não era 
reconhecido como um motivo de relevante representação, “o próprio objeto não 
conhecia ainda esta determinação psíquica nem essa transformação autônoma cujo 
ganho final fosse confirmado com o surgimento da paisagem na pintura, e de certo 
modo capitalizado por ela.”12 
Por isso, ao salientar a paisagem no campo artístico, Simmel aponta que 
a formação de uma paisagem seria autonomização que confere nova 
homogeneidade unitária a um conjunto de elementos denotativos e conotativos, 
destacada, enquanto representação, da homogeneidade própria à Natureza. Este 
seu modo de pensar, de ascendência artística, já estava aparente em um momento 
de seu artigo, quando confere à constituição de uma paisagem artística não a soma 
mecânica/automática de uma variedade de todo o tipo de coisas justapostas e 
ingenuamente olhadas, mas partindo de “condições pré-existentes e suas formas”, 
de modo a se ter “a consciência de ver uma paisagem”. O autor parte da arte 
pictórica para expor o seguinte pensamento com relação à consciência da 
paisagem:  
 
                                                             
11
 SIMMEL, op. cit., p.16. 
12 SIMMEL, op. cit., p.17. 
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[...] O caminho para chegar ao menos a uma estimativa aproximada 
me parece passar pela paisagem como obra de arte pictórica. Pois a 
compreensão de todo o nosso problema se prende ao motivo 
seguinte: a paisagem no sentido artístico nasce quando se prolonga 
e se purifica cada vez mais o processo pelo qual a paisagem no 
senso comum se desprende para todos, da impressão crua que se 
tem das coisas da natureza tomadas em detalhe. O que o artista faz 
— subtrair ao fluxo caótico e infinito do mundo, como imediatamente 
dado, um pedaço delimitado, o alcançar e o formar como unidade 
aquilo que até então encontra em si seu próprio sentido e cortar os 
fios que a ligam ao universo — é precisamente o que nós também 
fazemos, em dimensões menores [...]13  
 
Deste modo, é também imperativo salientar que, imagens técnicas, como 
a fotografia, apesar de não ser compreendidas, no início, com o qualificativo artístico 
— dado seu caráter automático — derivaram, aos poucos, para o campo da arte ao 
se considerar o apuramento do olhar estético, aliado a condições formais e teóricas 
que lhe precederam. 
É neste sentido interpretativo que podemos considerar também algumas 
asserções do crítico de arte Kenneth Clark no livro Paisagem na Arte (1949, 1956, 
1961) quando da influência da fotografia no aguçamento da esfera estética, para 
além da imitação da Natureza propriamente dita, em sua percepção mais restrita e 
objetiva. Para Clark a fotografia “[...] permitiu aos artistas aumentarem as suas 
experiências estéticas muito para além das suas experiências directas a partir da 
natureza”14, de modo que ela “ajudou assim a criar uma arte de museu.”15 
Daí, pode-se considerar, houve pelo menos duas vertentes 
representativas, dado que, por um ponto de vista, os artistas com suas variadas 
técnicas tradicionais, tentaram abandonar a imitação das aparências naturais, e, ao 
mesmo tempo, estes aparelhos tecnológicos e ópticos, ao longo de sua evolução e 
diversificação, permitiram, ainda, que as aparências naturais também fossem 
acentuadas em sua maior riqueza de detalhes. Decorre daí uma desnaturalização 
dos modos de ver e representar aspectos da Natureza na arte, já que a Natureza 
passaria a ser apreendida em unidades cada vez menores e, em alguns casos, 
unidades que até mesmo seriam invisíveis ao aparelho visual humano, mas 
aparentes à óptica maquínica (ainda que não em sua totalidade, visto as asserções 
de Simmel já aqui apresentadas).  
                                                             
13 SIMMEL, op. cit., p. 18. 
14
 CLARK, Kenneth. Paisagem na Arte. Lisboa: Editora Ulissea, 1949, (1956, 1961), p.167. 
15
 CLARK, op. cit., p.167. 
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Como em fins do século XIX os museus eram constituídos de obras 
artísticas de todas as épocas e as exposições dependiam deste deslocamento de 
objetos de locais que lhes eram específicos e permanentes de demarcação — o que 
seria um imperativo de solidez e consistência —, visando à sua re(a)presentação em 
espaços e tempos homogêneos, Clark salienta que com este procedimento se 
visava, também, à sensação estética pura, oriunda, inclusive, da possibilidade de 
reorganizar estes objetos em espaços de recepção aparentemente neutros.  
Este protótipo de museu e a busca pela pureza das sensações estéticas 
se expandiu, na atualidade, para além do museu convencional e, em um movimento 
simultâneo, ganhou reverberações na própria instituição museológica.  
Este autor considera que os artistas, a partir de então, passaram a buscar 
nas obras de arte o “choque de prazer”, o que viria a ser chamado de estética. No 
entanto, considerar estética apenas nestes termos é um tanto complicado, visto que 
o prazer poderia compreender — e não necessariamente o é — aspectos graduais 
de violência (e isto também poderia ser compreendido como liberdade ou impulso 
libertário). Por isto, vale salientar que a estética, no campo da arte, está na 
capacidade de apurar os sentidos e o intelecto para se equilibrar em um jogo que, 
muitas vezes, apresenta-se urdido de significados opostos ou contrários.  
Clark enfatiza que quando a fotografia e outras imagens obtidas por 
técnicas de reprodução adentraram os ateliers de artistas que se utilizavam de 
técnicas mais tradicionais já aí se insinuou um distanciamento com relação à 
paisagem externa natural, e, mesmo, às paisagens externas construídas. “[...] 
quando os pintores começam a prender com alfinetes nos seus ateliers fotografias 
de gravuras romanescas, máscaras negras e miniaturas catalãs, torna-se 
extremamente difícil uma resposta directa à natureza.”16  
A saber, o termo natureza aqui expresso adquire uma conotação 
específica para o autor, como “[...] a parte do mundo não criada pelo homem e que 
podemos apreender com o auxílio dos nossos sentidos”17, no entanto, tal qual expus 
anteriormente, ele explica que a ciência, por conta dos aparelhos tecnológicos 
capazes de redimensionar o mundo sensível e trazer a tona o que, a princípio, nos é 
invisível a olhos nus, também altera este conceito de natureza.  
                                                             
16
 CLARK, op. cit., p.168. 
17
 CLARK, op. cit., p.174. 
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No entanto, vale salientar que alterações de conceitos de natureza, como 
já expus em outros argumentos anteriores, pode ter — mas não necessariamente 
tem — impactos sobre territórios nacionais, zonas estratégicas de influência 
econômico-políticas, inclusive espaços de demarcação territorial, daí que a 
objetividade e a não-objetividade da noção de natureza, mais especificamente de 
paisagem, são relativas considerando os referenciais que se tem em conta em uma 
dada situação e a área de estudo em que as informações serão utilizadas. 
Pelas informações aqui apresentadas, em mais de uma ocasião foi 
possível notar a potencialidade estética aventada pelo termo paisagem. Inclusive, 
outras teóricas apontam a complexidade estética de noções de paisagem. 
Uma das autoras, a filósofa Adriana Veríssimo Serrão, no artigo “Filosofia 
e paisagem: aproximações a uma categoria estética”, compreende a categoria 
estética enquanto elemento intrínseco à paisagem natural respaldando a sincronia 
com os elementos orgânicos e inorgânicos da Natureza — aqui se compreende a 
essência autocriativa do mundo natural que nos é mais próximo e que encerra em si 
a capacidade de gerar vida e as espécies daí criadas, bem como o imperativo de 
sua preservação — já que a aniquilação destes biomas, territórios com morfologia, 
clima e biodiversidade que lhes são específicos, inclui também a nossa, enquanto 
humanidade. 
Ao longo do artigo é possível notar a autora anunciando um modo 
diferenciado de compreender paisagem, que se assegura diferenciada das acepções 
de paisagem apresentadas na arte e na geografia, no entanto, em mais de um 
momento, é perceptível que as elaborações de autores que ela suscita em seu artigo 
se aproximam de acepções da arte, da geografia e também da biologia. Ao 
mencionar qualidades próprias à natureza, Serrão está, na verdade, a falar de 
qualidades particulares da biodiversidade natural — cada elemento natural 
apresentando em si características específicas (e também qualidades estéticas), 
inclusive biológicas —, e ao citar paisagem como um modo direto e humano de 
experienciar a natureza, se aproxima bastante das asserções de Georg Simmel e de 
outros autores supracitados. 
Com relação ao entendimento de paisagem como territórios da natureza 
coletivos e habitados, há, como já foi aqui posto, uma variante de significação que 
deve novamente ser ressaltada, o que implica, embora a autora não assim pontue, 
que há territórios que são habitados e coletivos, mas, insisto aqui, não por seres 
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humanos e sim, obrigatoriamente, por um outro tipo de coletividade que é a 
diversidade de vegetação, de animais (não-humanos) e outros elementos orgânicos 
e inorgânicos (mas não fabricados em sistemas de produção agrário, agropecuário, 
industrial e afins). 
Nem toda paisagem da Natureza é habitada pelo ser humano, pois nem 
toda paisagem da Natureza é habitação/ocupação social. Por isso, “as paisagens de 
segunda natureza”, tais quais imagens oriundas de recursos técnicos (de satélites e 
de outros dispositivos de registro informativo-visual) são modos de apreender a 
paisagem, mas com atribuições específicas em cada campo de conhecimento. 
Com isto não se afirma na pesquisa que ora se apresenta, como faz a 
autora Adriana Serrão, que se tem “a superação da tradicional visão pictórica da 
paisagem como vista subjectiva, panorama ou perspectiva esfumada”18, pois não se 
trata de uma superação, mas de uma escolha do campo de inserção do fenômeno 
paisagem. 
Também, quando Serrão enaltece o viés cultural e histórico, não 
considera que paisagens pictóricas também fazem parte deste escopo, enquanto 
“paisagens de segunda natureza”. 
A filósofa Anne Cauquelin, em seu livro A invenção da paisagem, concebe 
a paisagem enquanto constructo cultural e/ou artístico — unidade compósita que, de 
acordo com seu contexto de inscrição e mediação, estaria destacada da Natureza 
real e viva (imediata e natural) e o grau de distanciamento e concepção técnica 
(inclusive no campo da informática) tornaria a paisagem-constructo em “imagem de 
segunda natureza”, compreende-se, portanto, nesta tese de doutorado, que esta 
noção de paisagem não deixaria de ser um dado concreto/materializado, mas cujo 
espaço de inscrição pode incidir sobre modos diferenciados de interpretação. 
Por isso, algumas observações críticas tecidas nesta tese acerca dos 
dizeres de Cauquelin no prefácio do livro A invenção da paisagem dizem respeito, 
justamente, à crítica que ela direciona, posicionando-se contrária aos esforços de 
preservação e manutenção ecológica e à essência do natural da Natureza, como se 
tudo fosse um grande artifício, pois como não habitamos outro planeta do sistema 
solar (no qual nos encontramos), a Terra é, de fato, o único grande sistema com 
                                                             
18 SERRÃO, Adriana Veríssimo. Filosofia e paisagem: aproximações a uma categoria estética. 
Revista Philosophica – Universidade de Lisboa, n.23, 2004, p.87-102, p.93. Disponível em: 
<https://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/11826/1/filosofia_e_paisagem_2004.pdf>. Acesso em: 18 de 
abr. de 2018. 
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características climáticas aceitáveis para nossa sobrevivência e das demais 
espécies da biosfera, que são também definidores da existência humana. Tais 
esforços de preservação e manutenção são conservadores — e, como é possível 
notar através de todas as discussões aqui presentes, o termo conservador está 
neste quesito mais voltado para uma questão essencial, do que político-partidária, 
até porque o plano político se refere a extensões territoriais soberanas e aos 
recursos naturais, orgânicos e inorgânicos nelas presentes, daí o cuidado para lidar 
com o tema. O ponto de observação crítica de escritos de Cauquelin se encontra 
aqui: 
 
Parece, então, que a proposição segundo a qual a noção de 
paisagem e sua atualidade percebida são justamente uma invenção, 
um objeto cultural patenteado, cuja função própria é reassegurar 
permanentemente os quadros da percepção do tempo e do espaço, 
é, na atualidade, fortemente evocada e preside a todas as tentativas 
de repensar o planeta como eco-sócio-sistema. 
Claro que se pode retorquir que uma recaída no abismo da essência 
é sempre possível. Que o medo diante das devastações de [...] 
ecossistema precipita alguns no reconforto de uma paisagem-
natureza, abrigo da pureza, e refúgio. Que a deep ecology preconiza 
a paisagem edênica anterior às catástrofes planetárias, ou seja, 
anterior à era histórica. E que, ao invocar Gaia, eles parecem 
regressar a um estatuto ‘natural’ da paisagem, concedendo-lhe os 
direitos de um sujeito. 
O paradoxo ao qual a deep ecology, contudo, não pode escapar é a 
obrigação de ter de lançar mão de todas as modalidades de 
tecnologia, cada uma mais de ponta que a outra, para obter este 
milagre: Gaia ressuscitada!19 
 
O abismo da essência da Natureza, tal qual aqui citado, não é um simples 
abismo caótico de informações, justamente porque se refere a um modo de não 
exercício do poder de colonização humana, inclusive do estatuto cognitivo (o que 
denomino de hipercolonialismo). Alguns poderão dizer que este modo de pensar que 
aqui exponho é estranho ou paradoxal, pois se vale de textos a muito cristalizados e 
de outros mais recentes/atuais, no entanto, também estes textos cristalizados 
auxiliam no desenvolvimento de um pensamento mais crítico ou esclarecido. Daí 
que o uso de recursos tecnológicos pelos setores que preservam áreas de fauna e 
flora nativas e outros elementos naturais, como apontado em vários momentos desta 
tese, não é o problema em si, tal qual o trecho em questão acima citado faz parecer, 
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 CAUQUELIN, Anne. A invenção da paisagem. São Paulo: Martins Fontes, 2007, p.12. 
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saliente-se que uma problemática que parece persistir são as questões estratégicas 
de modalidades de tecnologia indiretamente voltados para modos de dominação, em 
muitos casos para uma exploração e aniquilação do “estatuto ‘natural’ da paisagem”, 
a ironia aqui presente reforça um estereótipo de que tudo é artificial e que pode ser 
facilmente reconstruído. Neste sentido, outra questão problemática é o controle 
destas informações, dissociações e reagrupamento de dados por sistemas 
tecnológicos automáticos e artificiais, que também estão a par da diferença interna 
dos conceitos. 
Dentre as definições que Cauquelin se propõe a conjecturar são situadas 
também paisagens imaginárias e mentais evocadas através da literatura, da poesia 
e da memória afetiva que “lugares” lhe suscitam, embora, saliento, dado a 
polissemia, nem todo lugar é compreendido em seu sentido denotativo. A 
intensidade sinestésica de uma memória individual, por exemplo, pode evocar uma 
lembrança como um lugar, uma paisagem que é reminiscência de um acontecimento 
ou, no campo da arte, uma paisagem imaginária, tal qual aqui descrevo — 
enaltecendo, no descrever, uma poeticidade/artisticidade: 
 
Hoje, chuva de intensidade média, suave e constante nas paisagens 
naturais, e nas paisagens citadinas e rurais. As pequeninas gotas, 
mais frias do que gélidas, tilintando harmonicamente sobre os 
telhados das moradias — das humildes casas aos arranha-céus —, à 
luz pálida, prateada e dourada da iluminação noturna. Adultos, com 
seus guarda-chuvas, andando a passos largos. As águas chuvosas 
correndo nas ruas e calçadas com um aspecto límpido, transparente 
e brilhante formando delicados e sinuosos braços d’água, à 
semelhança de córregos calmos e não caudalosos. Clima ameno, de 
inspiração furtiva e misteriosa, vida e tempo que caminham 
vagarosamente e passam devagar, mais afinados ao ritmo do 
cronômetro universal do que às correrias do mundo dos negócios. 
Nas moradias, através de algumas vidraças de janelas e portas, 
ornadas com gotículas de água, gatos e cachorros contemplam o 
mundo, em outras, sutis arabescos surgem de pequeninas mãos 
infantis a desenhar sobre vidraças parcialmente embaçadas, com 
crianças esboçando sorrisos perdidas em brincadeiras e imaginação. 
Nas ruas, o colorido das luzes dos automóveis, com motoristas que 
saem dos escritórios e outros espaços de trabalho, retornando todos, 
alegremente, para seus lares e famílias. De repente, o ribombar de 
um trovão e uma fina linha branca, nas alturas, a riscar o céu clareia 
todo o entorno, anunciando, ainda ao longe, um conjunto de nuvens 
nebulosas, talvez uma tempestade. 
 
Compreende-se, portanto, que o caráter estético de paisagem abordado 




Acostumamos a ‘ver as coisas assim como elas se dão’, temos a 
impressão, dos dois lados, de que o real faz falta, negligenciando o 
trabalho que, na percepção perspectivista, nos leva até mesmo a 
enunciar: ‘está bem assim, está muito bem’. 
As imagens sintetizadas, assim como todas as outras figurações 
medievais, criticam a evidência desse ‘ser assim mesmo’. Umas 
porque ignoram a disposição linear geometrizada e porque o plano 
da realidade ‘ordinária’ não lhes interessa; outras, à medida que vão 
além das construções arquiteturadas do visível, porque se 
interessam exclusivamente pela ordem do cognitivo. 
Situada entre essas duas celebrações, a paisagem, no equilíbrio de 
duas vertentes, entre Natureza-Natureza e Natureza-Artifício, usando 
de todos os recursos de uma ‘estilística ordinária’, constrói pela 
linguagem espelhada da Natureza que ela trai e exibe, marca esse 
ponto singular onde se articulam a razão e a crença, o evidente e 
suas obras. 
Como obra, ela é ‘fragmento’, e, mesmo que se saiba que ela é 
produzida pelo artifício, é uma totalidade em si: uma ‘natureza’20. 
 
A “realidade ordinária”, subentendendo-se aqui a realidade cotidiana, 
aparentemente banal, é tão essencial que é muito difícil de compreendê-la, o que 
requer estes esforços de intermediação entre contemplação e ação, bem como o 
interesse pela cognição e as noções de paisagem como equilíbrio das vertentes 
apresentadas no excerto acima, porém, como apresentado anteriormente, 




2.1.2. A respeito de Khôra 
 
Todas estas abordagens sobre a ressignificação do termo paisagem, 
dentre as quais a capacidade de evocar memória e torná-las paisagem, “lugar de 
contemplação” externo ao indivíduo ou, ainda, inaudito, em sua forma de concepção 
imagética e mental e, portanto, insondável — quando não externalizada a outrem, 
ou, ainda que externalizada a outrem, inexprimível e inapreensível em sua plenitude 
— e mesmo a acepção intermediária entre o mundo das Ideias e do sensível, 
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 CAUQUELIN, op. cit., p.185-186. 
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remete-nos às abordagens de Jacques Derrida a respeito de khôra, sendo este um 
termo utilizado no campo da filosofia, em Timeu, um dos diálogos de Platão. 
Sócrates aparece como um dos personagens, sendo o anfitrião do 
diálogo, e três dos convidados (Timeu, Hermócrates e Crítias) estão presentes, 
havendo um quarto, que está ausente. Como o convite à fala seria direcionado a 
este quarto, que não estava à vista, Timeu, então, é convidado por Sócrates a 
discorrer sobre a criação do Mundo (entenda-se aqui o universo), realizando 
algumas distinções prévias acerca do eterno e do que é gerado 21. O eterno, por ser 
sempre o mesmo e não ter gênese, é um modelo Ideal (portanto, idêntico a si 
mesmo), e aquilo que está vinculado à geração, é susceptível de sofrer mudanças 
— daí participando do mundo sensível, o que está em movimento, o que está em 
devir, tal qual, por exemplo, o diálogo em acontecimento. Nesta tese de doutorado, 
apreende-se neste discurso um recurso que entrevê já a existência de Khôra/khôra, 
pois Timeu aparece no diálogo primeiramente como um indivíduo Ideal (ele é 
anunciado por “Sócrates”, e, diga-se de passagem, Platão fala através de Sócrates), 
mas sua presença no discurso faz com que ele participe do mundo sensível. Para 
discorrer sobre as bases da criação do Mundo, e há vários jogos interpretativos e 
lógicos no início deste “diálogo”, há a presença da Memória/memória a constituir 
paisagem no próprio texto. Nas questões abordadas por Timeu22, há a Alma do 
Mundo e a alma da qual são dotados os entes em devir (que são almas particulares, 
individuais); a Alma do Mundo, nesta concepção; é automovente por impulso de algo 
além de um artista/demiurgo. O movimento, enquanto qualia, é discutido em mais de 
um momento desta tese, e, ainda que se trate de uma contribuição modesta de 
pesquisa, é especificamente aprofundada no capítulo sobre a complexidade da 
conceituação de paisagem (aqui neste caso, considerando o campo da arte). 
Em seu livro homônimo, Derrida discutirá a dificuldade, e antes, a 
intraduzibilidade do termo khôra, inclusive, em mais de um momento do livro há 
oscilação no linguajar, pois que, em alguns momentos, este se refere a “ela” como 
um substantivo feminino, utilizando-se de um artigo definidor de gênero a khôra, 
para então expor a complexidade que implica sua indefinição/indeterminação, faz 
com que o artigo definido lhe seja retraído, ou melhor, o artigo definido se retrai por 
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um movimento do pensamento de quem está a pensar (pensar em movimento, 
contemplação ativa, porque ainda que estática, paradoxalmente também está em 
movimento), denominando khôra de triton genos (terceiro gênero). 
Aqui, portanto, a referencia à sexualidade apontada pelo autor é colocada 
em questão, pois se refere a algo que excede a polaridade do mythos e do logos, o 
que dá a entender que não se referiria propriamente ao sexo masculino ou feminino 
— nem mesmo às questões transgênero, assunto que está habitualmente em vários 
ramos da imprensa, o que poderia levar o leitor desta tese a compreender tal 
denominação de acordo com esta tendência atual, o que não é o topus desta tese  
—, caso houvesse a submissão e/ou dominação de um gênero discursivo por 
outrem, Derrida estaria situando khôra em apenas um dos pólos binários, daí, 
embora isto não esteja explícito no livro de Derrida, compreendo que o caráter 
indefinido de khôra e o alcance ideal, e não dominador, de sua concepção estaria 
mais voltado a um sentido de amor à sabedoria e também ao conhecimento, amor 
essencial a determinados preceitos. 
Comenta Derrida: “Talvez seja porque leva além ou aquém da polaridade 
sentido metafórico/sentido próprio, que o pensamento da khôra excede a polaridade, 
sem dúvida análoga, do mythos e do logos.”23 Daí que o pensar inclui o mythos, 
quando, na inacessibilidade de uma definição explícita, este parece se aproximar do 
que é incognoscível. Mythos, portanto, também estaria na imanência de Khôra.  
Além do prazer sensual — aqui compreendida a percepção sensual, no 
sentido de sensorial —, há níveis de percepção da realidade até o Incognoscível, ao 
que se poderia denominar Real, sendo alhures e inatingível. Por isso, ao invés do 
pensamento da khôra, o pensamento de khôra. Mas este alhures, inapreensível em 
sua substância, mas não sem essência, já não seria khôra, mas algo mais, Khôra. 
Daí, as vertentes do espacial e do lugar. Algumas matérias e substâncias estão 
cristalizadas, outras, no entanto, não se dão a ver. Não se dar a ver não seria deixar 
de existir. Seria demasiado exagerado pensar que não há apenas um modo de 
coexistência? O distante e o próximo não necessariamente são os mesmos, pois se 
assim o fosse, nada existiria, tudo estaria em um único plano. Será que o mundo é 
tal qual eu vejo ou se trata de uma anamorfose? 
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Como exposto em tópico anterior, ao situar a paisagem, mesmo em suas 
vertentes ressignificadas, está-se a constituir níveis diferenciados de alteridade. Há 
variados modos de abstração, aqueles de caráter mais simples e outros mais 
complexos, daí havendo a problemática do aparelho psíquico e do inconsciente: o 
que permite que o imaginário exista também, assim como o imagético e o visual. No 
entanto, se Khôra é Alteridade radical, deve haver aqui também um cuidado para 
não confundi-la (a citada Alteridade) com o Mal radical. 
Ainda no prefácio do livro, Derrida argumenta: “Sabe-se bem: o que 
Platão designa sob o nome de khôra parece desafiar, no Timeu, essa “ ‘lógica de 
não-contradição dos filósofos’ ”, daí, penso eu — ou o universo me pensa, já não sei 
— que um terceiro gênero não apenas se interpõe entre eles como que também os 
engloba. Existe mais de um modo de pensar interface. De fato, a camada de ozônio 
existe, interfaces de computadores também, também interfaces orgânicas e 
mecânicas... mas também esse Algo, esse elemento adicional que está aquém e 
além. 
Em suma, pode-se explicitar que, embora intraduzível e talvez mesmo por 
conta disso, Khôra é indesconstrutível e um terceiro gênero que há entre o mundo 
inteligível (imutável) e a cópia destas Ideias (seus resquícios no mundo sensível). 
Khôra seria receptáculo total — daí sua apreensão abissal, sem delimitações e sua 
própria intraduzibilidade — das imagens potenciais de todas as coisas que as dota 
de aparência sensível, e participa de sua substância no mundo objetivo sem, no 
entanto, tomar a forma ou adquirir as propriedades individuais destas coisas. Assim 
sendo, Derrida expõe que transitam em Khôra as imagens potenciais das coisas, 
trata-se de espaço e espaçamento em abismo que proporciona lugar à existência e, 
neste processo, mantêm-se informe. Este espaçamento não quantificável de 
sobreimpressão (porte-impreinte) sem fundo/suporte aparente somente é pensado 
na pesquisa — devido à sua radical indeterminação — em relação metafórica com a 
estrutura de instalações e sua inscrição no vazio do espaço expositivo, portanto, 
considerando a recepção das obras pelo sujeito (espectador/autor/pesquisador) e 
suas condições de produção. 
A seguir, uma forma de escrita filosófica e poética, de caráter autoral, que 




Quando se olha para trás, se vê as coisas de outro ponto de vista. 
Não olhar para trás é mais fácil do que deixar de olhar para trás. Não 
se trata de um simples olhar para trás, isto feito como um gesto 
natural e mecânico muitas vezes não deixa de ser isto mesmo, 
apenas um movimento corporal para percepção espacial, informativa, 
ou, ainda, uma mera visão retroativa por intermédio de um dispositivo 
especular... mas, em outra acepção, vou ousar dizer aqui, mais 
poética — embora alguns leitores (um ou dois, diga-se de passagem, 
se é que alguém lê estas palavras que aqui escrevo) talvez me 
condenem pelo uso deste termo, condenação não em sentido 
jurídico, mas em outro sentido, talvez menos por ódio e mais por 
advertência e cuidado — olhar para trás é também olhar o Silêncio, 
coisas que deixaram de ser e, estranhamente, ainda o são. Mas 
todos olham para trás desse modo? Pois se trata de um movimento 
estranho, mais do que olhar, é um contemplar estático que, 
simultaneamente, está em movimento. Por onde passa o rio da 
Memória também passa o do Esquecimento? Ou é o mesmo rio e 
são as margens que mudam? E o que não tem margens ainda posso 
chamar de rio ou já aí tem a semelhança do mar, do oceano, da Via 
Láctea? Estamos constantemente atravessando de um lado ao outro 
deste rio incógnito? Ou somente Eu estou fazendo isso? Tu também 
estás? Ou Nós estamos sem termos consciência Um do Outro? Que 
Memória é esta que é feita de outras tantas memórias, pois até para 
escrever (re)flexiono o Eu em mais Pessoas? 
 
 
3. SOBRE PAISAGENS NA PRODUÇÃO DE ARTE CONTEMPORÂNEA 
 
Ao propor analisar discursivamente parcela das obras de três artistas 
brasileiros considerando como eixo norteador da pesquisa noção não convencional 
de paisagem que perpassa a arte contemporânea, tornou-se necessário considerar, 
no horizonte das investigações, os espaços de inscrição das propostas artísticas que 
fazem parte do corpus desta pesquisa, de cujas reminiscências se têm acesso 
através de registros fotográficos que permaneceram das instalações bem como por 
intermédio de outros registros documentais disseminados pelo uso de diferentes 
veículos de informação. 
Portanto, modos de exibição/exposição no campo da arte consideram 
obras e propostas artísticas em livros, catálogos, bem como outros meios de 
divulgação/circulação. Este viés se intensificou com o museu sem paredes de André 
Malraux, que deu abertura para que propostas artísticas adentrassem o campo da 
cibercultura, e acervos institucionais físicos passassem a ser visitados virtualmente, 
influenciando modos de percepção de obras pela mediação de redes informáticas e 
participando de suas memórias discursivas, o que trouxe implicações variadas para 
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a estrutura dos espaços físicos de inscrição de obras, inclusive funcional, e uma 
certa homogeneização do suporte, no que se refere à recepção de materialidades 
outras, que não aquelas de padrões digitais. No entanto, anteriormente à Malraux, 
outras conceituações artísticas e registros técnicos das mesmas já haviam 
proporcionado esta visualização e recepção diferenciada de fenômenos óticos e 
artísticos. 
Considerando estas informações em que o campo da cultura visual e 
mesmo as narrativas históricas e literárias, no que concerne à arte, tensionam-se, 
busca-se analisar as condições de produção de propostas e obras de artistas 
brasileiros, bem como efeitos de sentidos por elas potencializados, de modo a 
apreender estratégias de desvelamento contemporâneos em que os mesmos 
dispositivos ópticos e imagéticos repetidamente utilizados para conformações de 
ideias e cristalização de certos sentidos, em detrimento de outros, fazem sua 
aparição nas propostas artísticas. 
A articulação imagética e discursiva, da qual se constitui esta pesquisa, 
congrega em si a noção de paisagem, que norteia e incide sobre a própria 
concepção analítica de obras.  
Portanto, este capítulo se estrutura em abordagens referentes a algumas 
temáticas que permitem reconhecer a tessitura argumentativa que se ocupa da 
análise discursiva de parcela da produção poética dos artistas selecionada para esta 
pesquisa. As temáticas dizem respeito: 
 
a.  Ao aporte teórico sobre a natureza alegórica da instalação (por esta 
ser a modalidade predominante de concepção e de exposição das 
obras selecionadas para análise), sobre a imagem técnica e sua 
potencialidade alegórica, bem como a relação entre montagem e 
metáfora inerentes às noções de alegoria aqui discutidas. 
b.  Noções de mito e imaginário, considerando suas relações com 
aparelhos tecnológicos, a fetichização e consumo de imaginários 
fabricados nas relações entre máquinas e humanos. O que implica a 
visão e o olhar humanos e as máquinas de visão sem olhar inseridos 
no campo da crítica de arte. 
c.  À noção de paisagem, sua apreensão no âmbito artístico e estético, e 
sua estreita relação com o espaço expositivo. Aqui ainda se considera 
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sua manifestação enquanto estrutura (verbal e imagética) que se 
corporifica como a própria tese de doutorado. Esta abordagem é aqui 
iniciada e melhor aprofundada no Capítulo 4, ao se abordar a análise 
de obras de arte de Cássio Vasconcellos, bem como o mito de Narciso 
em relação à materialidade luminosa e sua apreensão na produção 
técnica e pictórica. 
d.  Experiência suprematista com o espaço expositivo, relação entre 
imagem e texto, e a montagem de um dispositivo visual — não uma 
mera disposição aleatória de elementos — na mostra „0,10‟, 
considerando escritos do artista Kazimir Malevich. A máquina, sua 
capacidade de representação objetiva e não-objetiva, a exemplo das 
vistas de cima.  
 
Já aqui é importante pontuar que as obras em questão possuem uma 
natureza, além de efêmera, também alegórica, neste caso se compreende que seus 
modos de montagem/exposição não são despossuídos de sentidos. A instalação, 
enquanto dispositivo visual, é alegórica por agrupar cada elemento da obra em um 
mundo inacabado. Para além de sua conformação física geral, toda obra de arte já é 
alguma outra coisa, ela nasce de um vazio primordial, da quase impossibilidade de 
captura de determinado fenômeno em sua origem, a alegoria se equilibra em vãos 
de passagem, entre o antes e o depois. 
Ela se encarna por meio de dois impulsos do sujeito alegorista:  
 
1)  O de recuperação/conservação de um sentido que incompleto tende a 
demandar outros, havendo um jogo de estabilização que depende da 
práxis do artista ao determinar as coordenadas conceituais e físicas de 
conformação da obra em espaço adequado à sua manifestação 
material, neste caso um sentido particular sedimentado no tempo 
mantém sua duração ao ser reproduzido, além do que outro lhe é 
anexado. 
2)  O disposto acima, no item 1, nos leva à compreensão de que o 
potencial alegórico não se dissocia de seu potencial de 
atualização/transformação, no agora, de um evento distante através de 
algum fragmento que lhe seja reminiscente. 
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Daí há esse teor afetivo, que perpassa o punctum propugnado por 
Barthes24, em que o autor discorre sobre um tensionamento dialético entre olhar, 
detalhe/pormenor, amor e morte, o que destoa de um princípio de prazer corriqueiro 
— conforme será discutido mais adiante neste mesmo Capítulo —, dado que à 
mirada a uma imagem técnica pode se configurar outra percepção de caráter 
disruptivo. A primeira acepção de Barthes sobre punctum em A Câmara Clara é 
apresentada considerando duas vertentes do sensível: a fotografia, no caso, 
analógica, obtida através de um processo de sensibilização química, e o sensível 
enquanto aquilo que chama atenção do espectador e que salta da imagem em 
direção a ele. Segue a descrição do autor: “[...] punctum é também picada, pequeno 
orifício, pequena mancha, pequeno corte — e também lance de dados. O punctum 
de uma fotografia é esse acaso que nela me fere [...]”. 
O “ferir” não está relacionado à provocação de dor, não se trata de uma 
ferida realmente existente, sendo uma figura de linguagem que busca enaltecer uma 
espécie de fissura fenomenológica na apreensão do mundo cotidiano, do qual 
também participam imagens técnicas. 
A alegoria, para além de sua representação através da linguagem verbal, 
também se expande para o campo das imagens figurativas e outras formas da 
expressão artística. Em seu artigo “O impulso alegórico: sobre uma teoria do pós-
modernismo”, ao discorrer sobre práticas artísticas contemporâneas, Craig Owens25 
desvela alguns procedimentos e estratégias criativas que resultam deste impulso, 
definindo o alegorista como o sujeito que reinveste em imagens preexistentes da 
cultura, reatualizando e transformando seus sentidos. Neste caso, o autor 
compreende a alegoria como uma espécie de comentário, já que este pressupõe 
materialidade (verbal ou visual), que lhe antecede. Também, segundo Flávio R. 
Kothe26, o caráter de conservação da alegoria está neste processo de ressonância 
de “equivalências paradigmáticas”, em que uma figura prenuncia a outra, partindo, 
portanto, de um princípio de interpretação. 
Para tanto, a alegoria se faz de metáforas, fundamenta-se em 
semelhanças que estão em nível mais profundo à aparência das coisas e seus 
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sentidos literais. A metáfora, enquanto substituição de um sentido literal por uma 
camada significativa mais densa, é utilizada neste processo de substituição por ser 
mais adequada — já que seu efeito de sentido é mais eficaz — na economia 
simbólica do pensamento do que o sentido mais genérico e comum dos elementos 
utilizados e percebidos na ordem cotidiana e rotineira das coisas. Mas, além de ser 
concebida como figura de linguagem, a metáfora é a própria transferência ou 
deslocamento de sentidos, o processo de significação ocorre pelo trabalho da 
metáfora, conforme explicita a analista de discurso Eni Orlandi:  
 
[...] o sentido existe exclusivamente nas relações de metáfora 
(realizadas em efeitos de substituição, paráfrases, formação de 
sinônimos), das quais uma formação discursiva vem a ser 
historicamente o lugar mais ou menos provisório.27 
 
Está implícita nesta abordagem discursiva que a alegoria assume um 
caráter convencional através da reificação de sentidos, mas que, através da tensão 
entre paráfrase e polissemia, dizer algo da memória discursiva pode ser também 
não dizer o mesmo, mas dizer algo além do que já foi dito. Quando se trata de uma 
interpretação crítica, a alegoria não aparece meramente sob o aspecto de sua 
convencionalidade, mas sim através de seu potencial transformador, por isso que 
vários temas tem comentários e interpretações variados. 
Kothe apontará a relação compósita da alegoria a considerando como 
montagem dependente de metáforas. A montagem, vinculada ao valor de exposição, 
é fundamental para o modus operandi de artistas contemporâneos e suas 
proposições criativas, o que demanda a decodificação da estrutura alegórica e a 
participação do campo do imaginário, compreendido não apenas enquanto repertório 
cultural coletivo, mas também em seu entrecruzamento com o âmbito sensível e 
inteligível do espectador ideal, repertório subjetivo que consagra a recepção estética 
e crítica das produções artísticas nos espaços expositivos. 
A estrutura alegórica da instalação, enquanto montagem ou sequência de 
metáforas, pode ser melhor compreendida quando, para efeito de analogia e no 
contexto de análises teóricas, então discutidas no Capítulo 4 desta pesquisa — 
voltadas para obras do artista Cássio Vasconcellos —, ela é identificada às 
                                                             
27
 ORLANDI, Eni P. Análise do discurso: princípios e procedimentos. Campinas, SP: Pontes, 2007, 
p.44. 
72  
estruturas de composição celestial e, também, à acepção genérica dos mitos que 
lhes são atribuídos. Mais adiante neste texto alguns pormenores desta analogia vão 
se tornando mais evidentes com o auxílio de autores como Walter Benjamin. Neste 
exemplo em particular, mitos estão associados a estas configurações celestiais, 
sendo justamente a inacessibilidade de sua fisionomia original (a coisa em si desde 
sua origem) responsável pelo aparecimento da potencial imagem do mito, a imagem 
especular na qual se condensa a narrativa que lhe está associada de acordo com as 
referências e códigos culturais de uma sociedade, comunidade e indivíduos, mas 
que, apesar de sua existência cultural local também apresenta caráter universal, já 
que sobreviventes nos arquivos da humanidade, neste caso, ainda que as narrativas 
mitológicas encontrem semelhanças ou diferenças entre si quando consideradas por 
sociedades díspares, a questão é que uma mesma constelação torna-se receptáculo 
de tais narrativas, e estas são um modo de dizer e significar o outro e vislumbrar-lhe 
em sua espessura imagética.  
É curioso, nesta analogia, pensar que ao longo das eras a posição dos 
pontos luminosos (corpos celestes) se desloca lentamente no espaço sideral e seu 
traçado vai sutilmente se modificando, bem como sua aparência, porém, este modo 
de alteração aqui citado demandaria — se não consideradas simulações técnicas — 
uma grande dilatação temporal de observação, dado que tais deslocamentos dizem 
respeito ao tempo astronômico e não ao tempo cronometrado e profano do sujeito 
cotidiano, de objetos muito distantes ou que sinalizaram seus rastros luminosos. 
As constelações, em maior ou menor grau, sofrem alterações em sua 
aparência/traçado (parte desse percurso ou traçado sendo perceptível na atualidade 
por meio de reconstruções virtuais e digitais), mas por uma questão de memória 
cultural e afetiva que atravessa o tempo, permanecem sendo rememoradas 
enquanto tais, devido à cristalização de sentidos mitológicos transmitidos através de 
gerações, o que proporciona uma capacidade de reconhecimento das formas e de 
suas narrativas arquivadas em artefatos variados ao longo da história, ou, ainda, 
vivenciados através de narrativas orais ou outros modos de percepções singulares 
de comunidades.  
Esta visão cósmica das constelações (se, por exemplo, referente a mitos) 
poderia ser associada, portanto, à conceituação da aura como a aparição única de 
algo distante por mais próximo que esteja, conforme o escritor, filósofo e poeta 
Walter Benjamin em seu famoso ensaio “A obra de arte na era de sua 
73  
reprodutibilidade técnica”28. Ainda, citando outra importante pesquisa do mesmo 
autor, encontra-se a densidade constelar em que imagens, palavras e ideias 
aproximam-se de modo a constituir uma organização ou estrutura fenomênica: “As 
ideias se relacionam com as coisas, como as constelações com as estrelas”29, ou 
ainda “As ideias são constelações intemporais, e, na medida em que os elementos 
são apreendidos como pontos nessas constelações, os fenômenos são ao mesmo 
tempo divididos e salvos.”30  
E já aqui a fotografia, enquanto imagem técnica, pode ser concebida não 
somente como um elemento alegórico em si, mas também como um elemento 
paradoxal, visto que a materialidade de sua existência coloca em evidência a 
relação de proximidade e distância no espaço e no tempo, mas também, a despeito 
de sua pretensa objetividade devido à sua semelhança com o motivo fotografado — 
estatuto com o qual a fotografia foi recebida quando de sua aparição no séc. XIX — 
se oculta sobre um véu de profundidade abissal cujo potencial imaginário atravessa 
a superfície quando da interpelação do sujeito que contempla ativamente a imagem, 
sendo nestas circunstâncias espectador ativo, visto que para além da descrição, 
pode corresponder-lhe um viés investigativo de cunho cultural.  
No que concerne às questões teóricas desta pesquisa, o punctum 
barthesiano é uma das noções da qual se aproxima esse fenômeno de ruptura do 
suporte — ruptura em sentido conotativo do termo — e da superfície aparente da 
imagem técnica. 
Se, no contexto teórico de Roland Barthes, ele se refere mais 
precisamente à fotografia analógica, nesta tese de doutorado as duas noções de 
punctum propugnadas pelo autor se expandem para imagens digitais — não sendo 
inerentes, portanto, às fotografias de modalidade analógica —, visto que o punctum 
se concentra, simultaneamente, na e fora da imagem técnica, já que aparece no 
processo de relação da imagem recepcionada pelo sujeito observador com vários 
outros vetores verbais e imagéticos, mas, neste processo, portanto, não se imiscui a 
demanda conceitual, teórica e estética do sujeito que se põe a investigar os modos 
de produção de sentidos, bem como as condições de produção de objetos da 
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cultura, das quais as obras de Cássio Vasconcellos, Mario Cravo Neto e Eustáquio 
Neves não estão desvinculadas. 
Assim sendo, o punctum não é apenas a forma/pormenor de um elemento 
na fotografia que chama a atenção de um dado observador — aqui se compreende 
que o punctum é variável de observador para observador, ou seja, tem caráter 
subjetivo —, mas também apresenta uma intensidade temporal31. Daí que à forma 
ou detalhe percebido inscrito na imagem técnica associa-se, simbioticamente, esta 
intensidade temporal que, como uma flecha (simbólica), rompe a aparência do 
suporte de representação e transpõe idealmente o anteparo, sendo o anteparo 
entendido como o tecido da realidade e tempo comuns, ou seja, pode-se 
compreender que o termo ferida utilizado por Barthes refere-se a uma fresta que 
(des)constrói não as funções da visão orgânica, mas sim a percepção da realidade 
em exposição, reestruturando-a brevemente. Devido a este enfoque do sujeito e da 
imagem em relação à concentração em sua própria estrutura, tem-se a relação entre 
belo (forma) e sublime (intensidade). Quando me refiro ao belo, falo a respeito do 
impulso formal no sentido da conformação harmônica de ideias. 
As duas instâncias de punctum de Barthes situam-se no contexto da 
escritura de seu livro A Câmara Clara, o ponto fulcral da emergência dos dois 
punctum transforma-se, no caso de Barthes, na imagem da mãe do autor como 
criança em uma Foto do Jardim de Inverno que não aparece enquanto uma 
fotografia propriamente dita, em sua acepção mais comumente conhecida, sabemos 
da existência dela pela menção do autor, sua presença é forte e constante, mas 
quando Barthes diz alegoricamente este Outro, a imagem inefável da mãe 
permanece em uma camada subjacente e profunda de seu intelecto e psiquismo, 
mas a fotografia convencional, enquanto objeto diretamente visual, não realiza sua 
aparição na superfície da página, já que cada mãe é única para cada sujeito-
espectador. 
Esta fotografia, a respeito da qual ele discorre, é objeto estético e não 
apenas fotográfico, os punctuns (formal e de intensidade), portanto, se 
interconectam em liames subjetivos. A fotografia, por tornar perceptível a presença 
fixa de uma ausência instantânea — ao ser ativada por estes punctuns, torna-se de 
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inanimada para animada, não apenas como uma sequência cinemática a se 
desenrolar externamente ao sujeito, mas como parte de sua imaginação ativa.    
Esta imaginação se deve a um tempo não necessariamente relacionado 
ao tempo mecânico dos marcadores que são os relógios e calendários, mas sim 
tempo psicológico do qual participa a memória individual e remanescentes 
imagéticos, confunde-se com o espaço lúcido, aquela tênue superfície, ou seja, o 
anteparo compreendido em suas variadas instâncias, em que se materializa 
imagens e palavras sendo objeto de investimento entre o mundo sensível e 
suprassensível (das Ideias) quando do encontro com o sujeito disposto à uma 
vigília/atenção de longa duração.  
Não se trata aqui apenas de observação, ainda que esta esteja presente, 
mas de interpelação, o que indica uma ressonância do signo percebido através de 
efeitos de sentido não alheios ao sujeito que os recepciona. Paira aqui uma questão 
que também se escamoteia nas tensões imagéticas e literárias, afinal, as imagens, 
inclusive as fotográficas, são, segundo Flusser, “códigos que traduzem eventos em 
situações, processos em cenas”32, sendo que a situação é concebida como “cena 
onde são significativas as relações entre as coisas e não as coisas-mesmas”33. Há 
indicativo, na Câmara Clara, de que a imagem provocadora de punctuns é 
concebida inicialmente como uma cena, mas percebe-se que o retrato daquela 
criança, mãe do autor no pretérito do futuro, esboçava-se também como uma 
paisagem anacrônica: a figura, e não a coisa-mesma, estava, sob dadas 
circunstâncias, em um jardim de inverno, o autor a contempla com amor. 
Esta fratura na lógica linear de temporalidade, que permeia a estrutura do 
punctum barthesiano, anuncia um olhar e sentimento de estranhamento, Barthes 
paradoxalmente “conhece” o futuro de sua mãe, porque uma fotografia pertencente 
ao passado dela, enquanto criança, adentra o futuro (que também já é o presente) 
do filho e irrompe sob outra forma, permanece presente em sua espessura 
intemporal, que se mostra através da narrativa textual e das associações 
fotográficas que permeiam toda a Câmara Clara. Há, neste átimo da contemplação, 
esta relação aparente de contiguidade entre o sujeito que vê e aquilo que é visto 
devolve-lhe a mirada, uma flecha ou raio luminoso (em âmbito simbólico) a 
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transpassar a tessitura da realidade cotidiana, ressignificando certos elementos e 
seus sentidos mais comuns, trata-se de um encontro amistoso. 
Percebe-se que o rosto, este lugar de profundidade abissal (o que não é 
apreendido em sua totalidade, mas que está ali presente), já é aqui também 
paisagem, sendo esta aqui compreendida não apenas como uma determinada 
disposição de elementos topográficos, sejam estes naturais e/ou com intervenções 
antrópicas, dispostos em espaço e tempo específicos, mas também está já 
associada a algo mais impalpável, a percepção da atmosfera de um acontecimento 
que provoca a sensação de extrema proximidade com o sujeito da interpelação ou 
objeto. Trata-se de sensação paradoxal já que circunscrita por uma ação ou 
acontecimento sine qua non, que se destina à reconfiguração daquele momento já 
sendo um reflexo deste sentimento de retorno ao original, a cuja singularidade 
Barthes sabiamente respeita. 
Deste modo, a natureza da paisagem é tão fugidia quanto a profundidade 
de um rosto (este lugar de investimento ético), cuja arquitetura se sustenta tanto em 
seu viés descritivo quanto, imprescindivelmente, se dá em seu relevo e em sua visão 
poética. Em Câmara Clara, as imagens e narrativas textuais, portanto, conformadas 
em uma mesma trama, fazem desta trama paisagem em seu devir, como resultado 
de ressignificação por parte do indivíduo espectador, operante e informante, visto 
que operar transformações implica ressignificá-las considerando a questão ética de 
não apagar a existência deste Outro. Barthes explica que interroga a evidência da 
fotografia, não pelo ponto de vista do prazer, “mas em relação com aquilo a que 
romanticamente se chamaria o amor e a morte”34. Isto nos remete também ao 
pensamento acerca do sentimento sublime, vale ressaltar que a intensidade do 
ponto de concentração no quadro/imagem corresponde a um detalhe diretamente 
inscrito na imagem e, ao mesmo tempo, fora dela, incidindo sobre a relação unitária 
da imagem com a percepção do fenômeno pelo sujeito. Percebe-se que o ponto de 
concentração não se associa apenas à figura fotográfica da mãe, pois o ponto de 
concentração expande-se de modo a incluir toda a Foto do Jardim de Inverno, 
tornando-a paisagem imagética e imaginária, conforme é disposto por Barthes 
quando cita:  
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Não posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela só existe para 
mim. Para vós não seria mais do que uma foto indiferente, uma das 
mil manifestações do qualquer. Ela não pode constituir em nada o 
objeto visível de uma ciência, não pode criar uma objetividade, no 
sentido positivo do termo.35 
 
Há neste exemplo de Barthes, um modo de falar peculiar, em que 
apresenta a paradoxal presentificação do único através da lembrança, imagem 
mental de uma imagem técnica que resguarda em si a potencialidade da 
reprodução, mas este potencial reprodutivo (compreendido enquanto aspecto 
maquínico) traduziria a fotografia/imagem técnica apenas enquanto signo esvaziado, 
para que a imagem não seja vazia deve, portanto, haver um elemento adicional. 
Esta imagem fotográfica, que ele qualifica de romântica, é negativa e positiva ao 
mesmo tempo, se uma de suas faces é escura a outra é clara, situando-se, 
enquanto prolongamento, em uma mesma superfície, nenhuma delas se nega 
mutuamente, já que ambas coexistem em harmonia. 
O processo de presentificação aqui apontado se distancia totalmente de 
uma repetição homogênea e vazia, visto que no átimo da percepção estrangeira, 
conforme vislumbrado por Barthes, o motivo não dialoga com o indivíduo concebido 
enquanto máquina apenas desejante, antes rememora ou desperta sua humanidade 
naquilo que condensa de mais frágil e passageiro, de modo que a imagem plana 
“adquire espessura”. 
É importante salientar isto, visto que se apenas assemelhado à máquina, 
seja através de uma concepção individual e/ou coletiva, o humano cederia 
totalmente à “natureza” maquínica da obsolescência programada, que a sociedade 
geralmente, mas não exatamente, compreende ser o destino de todos os aparelhos 
tecnológicos que possuem vida útil cada vez menor, não apenas porque este não se 
mostra funcional, mas porque, em uma economia na qual impera a “destruição 
criativa”, muitas vezes impera também a de-sensibilização das pessoas para com o 
humano e a humanidade, em todas as suas manifestações de vida, daí recaem na 
generalidade e indiferença, o que significa exclusão de sua própria existência. Seu 
estar-no-mundo de modo consciente e fraterno exige não a violência, mas o respeito 
e a compreensão do outro, saber construir pontes e portas, que possam se abrir a 
este outro. 
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O humano, ao se identificar sem limitações, ou seja, sem qualquer 
empenho crítico ao seu modo de consumo técnico, aos próprios mecanismos de 
reprodução ambiente e a este processo de obsolescência da máquina, que parece 
mais externo do que interno, então também se aproxima desta ideia contingente de 
que se é descartável, de que seja facilmente substituível por meio de uma 
desfuncionalização automatizada, o que é falacioso. Daí esta relação valorativa com 
o real mediato, ou seja, ainda que as imagens técnicas façam a mediação intensa 
entre o modo de vida contemporâneo, é necessário rever condicionamentos para 
melhor compreender o ambiente de produção técnica, para saber ver uma imagem, 
ver o mundo com seus próprios olhos, mas também pelo viés poético do olhar das 
crianças, porque há luz em vários lugares, com intensidades e magnitudes 
diferentes, há dia e noite, noite e dia. Esta alusão à infância está aqui presente não 
apenas por estar presente no referenciado livro de Barthes, mas também por 
aparecer enquanto breve alusão em texto sobre Cássio Vasconcellos (livro Aéreas - 
2010). 
Apenas da perfeição técnica não haveria caminho possível para a 
manifestação da Natureza em sua essência depurada. Isto porque uma visão sem 
olhar36, como denomina Paul Virilio, realiza interpretação automática para outras 
máquinas em um processo de massificação da percepção de mundo, cuja 
interpretação pode se distanciar do aperfeiçoamento, que é então voltado para o 
humano (aperfeiçoamento de si). Não se trata de extinguir máquinas, mas de lapidar 
a própria qualidade que cada humano tem de fazer renascer a memória viva do 
outro. Virilio comenta: 
 
Isoladas definitivamente da observação direta ou indireta das 
imagens de síntese realizadas pela máquina para a máquina, estas 
imagens virtuais instrumentais serão para nós o equivalente do que 
já representam as figurações mentais de um locutor estrangeiro... um 
enigma. 
De fato, sem saídas gráfica ou videográfica, a prótese de percepção 
automática funcionará como uma espécie de imaginário maquínico 
do qual nós seremos desta vez totalmente excluídos.37 
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Entre a visão do motivo fotografado e a recepção desta pelo sujeito 
espectador, reside a memória discursiva (o já-dito), o interdiscurso (o dizível), mas 
principalmente o silêncio fundante circunstanciado pela singularidade da vida no que 
nela há de mais familiar (esse encontro humano com o Outro), bem como o 
elemento adicional que a tudo isso dá vida, não por acaso Wassily Kandinsky já 
discutia tais questões sobre o espiritual na arte. Aqui se considera as relações 
humanas e suas produções culturais, bem como também o próprio entorno com 
suas diversidades biológicas naturais, daí se apreende a paisagem enquanto micro 
e macrocosmo, a Natureza aí presente, mesmo em suas manifestações abstratas 
diferentes das representações tradicionais de exteriores e interiores. 
Erick Felinto também considera questionamentos quanto ao imaginário 
tecnológico, próximos a esta vertente de Virilio38, adotando, para tanto, também um 
viés responsivo à presença do mito no imaginário tecnológico. Em sua acepção, “o 
imaginário tecnológico ou um imaginário da cibercultura apenas pode ser 
identificado através de seus produtos concretos: os ‘textos’ produzidos naquele 
ambiente cultural”39, daí que a memória discursiva atinente a estes produtos se faz 
presente, visto que “por ‘texto’ [...] deve-se entender [...] a literatura que se 
apresenta como teórica, conceitual e até mesmo qualquer outro fenômeno que 
possa ser ‘lido’ como um texto: imagens, obras de arte, etc.”40 Neste caso os mitos 
antigos, enquanto parte deste imaginário, reaparecem de modo reelaborado em 
contextos culturais específicos. Por este viés “o imaginário tecnológico também pode 
ser entendido como aquilo que permite investigar os modos como as tecnologias são 
assimiladas e pensadas no interior de uma cultura”.41 
No Capítulo 4 desta pesquisa, esta reverberação do mito, 
especificamente de Narciso, e sua transformação e permanência no campo do 
conhecimento, artístico e estético, é dado a ver através de análise que associa 
questões literárias, poéticas, pictóricas, espaciais, com processos de produção de 
imagens técnicas, da qual participa, nesta pesquisa, a obra Coletivo (2008) de 
Vasconcellos. 
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Retomando Barthes, é importante salientar a ênfase que o autor atribui à 
percepção puntiforme dos detalhes, deslocando-a para além do imediatamente 
perceptível, utilizando justamente a memória de uma foto de infância deste outro 
(que não está diretamente presente na narrativa escrita do autor) para acentuar o 
fenômeno, já que olhar e perceber paisagens em pequenos detalhes requer, em 
certos momentos, esta “percepção da infância”, em que o pormenor de coisas 
observadas demandam uma proximidade duvidosa, interrogativa e, por isso, já 
estética porque a centralidade do fenômeno se mostra periférica e não 
imediatamente contingente. 
Aqui vale a pena visitar rapidamente duas outras obras que também 
traduzem esta aproximação simbólica com a figura da mãe, ou seja, partindo de uma 
ideia de retrato para a de paisagem, e, em outro caso, um jogo associativo de 
palavras que aciona outros modos de significação que não relacionados com a mãe 
em si, trata-se de duas instalações expostas na Mostra Pan-Africana de Arte 
Contemporânea no Museu de Arte Moderna da Bahia – MAM-BA em 2005. Em 
Outros navios (2005), de Eustáquio Neves, o artista revisita seus próprios arquivos 
de produção fotográfica e os insere em um conjunto projetivo sobre um bloco negro 
no interior do espaço expositivo institucional. Em uma das faces deste bloco há uma 
sequência de imagens em que o artista seleciona uma série fotográfica com a figura 
de sua mãe e na sequência de imagens uma máscara sobrepõe-se ao rosto dela, 
daí o título de sua série Máscara de punição (2002-03), que resulta de pesquisas 
realizadas pelo artista no Museu do Escravo, no município de Belo Vale, em Minas 
Gerais.42 Dado o efeito de generalização da máscara, também se cria uma espécie 
de indiferença que torna ainda mais chamativa a atenção e recepção crítica do 
espectador.  
Aqui, a referência à máscara também pode suscitar argumentos de 
Barthes quanto ao aspecto contingente que faz parte do próprio meio de registro, 
utilizado como aspecto conceitual de mascaramento, no sentido de generalização 
que promove o ocultamento, tornando-se referente contingente aos processos 
históricos de constituição de sociedades. Através das máscaras contingentes, o 
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fotógrafo em questão dá a entrever, enquanto dispositivo de instalação, através da 
educação poética da arte, os direitos sociais. 
Diz Barthes “Uma vez que toda a foto é contingente (e, por isso mesmo, 
sem sentido), a Fotografia só pode significar (visar uma generalidade) adotando uma 
máscara”43. Cita a relação da máscara com o rosto de um homem negro idoso que, 
segundo a legenda, havia sido escravizado, fotografado por Richard Avedon, 
dizendo que a fotografia, para suscitar este estranhamento em que a imagem 
dialoga com o espectador, necessitava ser pensativa44. A máscara, neste contexto 
de generalização, tem contornos expressivos em associação com a referida série de 
Eustáquio Neves, por conta do silêncio que transparece ao espectador. 
A máscara sendo já mecanismo ambíguo de silenciamento tem um duplo 
efeito de esconder o sujeito: o rosto grave com marcas do tempo estampado no 
suporte vem se pronunciar enquanto sintoma imagético de interrupção momentânea 
da voz, ainda, pode suscitar a ideia de uma imagem pensativa, como disposto 
acima. No que concerne à série fotográfica e projetiva da máscara de figura materna 
de Eustáquio Neves há uma acentuação das demarcações sociais que traz à 
superfície da imagem esta associação com a memória discursiva em que há 
rememoração da personagem, e não da pessoa em si, através de certas questões 
sociais. 
Em associação com as outras faces do bloco negro de Eustáquio Neves e 
considerando a inscrição virtual da instalação no Solar do Unhão, que teve um 
passado marcado por repressões, das quais inclusive escravista, tem-se a 
configuração da instalação constituindo-se em paisagem por associar vários vetores 
e remeter a uma seleção de formações discursivas que remetem ao passado 
histórico local e nacional. 
Em outra instalação aqui citada, com o título Somewhere over the rainbow 
– La Mer (2005), realizada pelo artista Mario Cravo Neto, a expressão La Mer que dá 
título à obra significa O Mar, porém, foneticamente, assemelha-se ao som de mère, 
que em francês significa mãe, havendo aí uma sugestão metafórica ao sentimento 
melancólico e oceânico — acentuado pela tonalidade de azul — provavelmente 
associado à condição de diáspora concernente aos navios negreiros, em uma 
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aproximação desta instalação à referida obra de Eustáquio Neves. Mario Cravo Neto 
traz a imagem especular da Baía de Todos os Santos para o interior de uma sala do 
espaço expositivo do Solar do Unhão, em local no qual se situa uma escada 
helicoidal que permite a circulação de pessoas e a interligação entre espaços. As 
projeções luminosas nas paredes da instituição permitem inferências quanto a este 
espaço especular que alude às construções e montagens de obras contemporâneas 
que traduzem o fenômeno dos fluxos de informações e imagens técnicas e a 
sensação de leveza da projeção, já que se trata de imagens virtualizadas 
(projetadas sobre um anteparo projetivo, com referência cinemática). 
 
 
3.1. Paisagem e espaço expositivo 
 
Neste tópico esboçam-se algumas relações entre a percepção de 
paisagem considerando o próprio espaço de inscrição/exposição como parte desta 
paisagem, de modo que a idealização dos museus e instituições de arte em seus 
moldes modernos (salões oficiais e galerias) passou a promover um espaço viável a 
dar enfoque a variados estilos de artistas, não apenas de uma mesma localidade, 
bem como de variados países. Este espaço promoveu o deslocamento e a 
descontextualização ideal de objetos de seus ambientes de origem ou, ainda, 
estimulou a elaboração de outras produções pensadas especificamente para 
instituições museológicas, o que veio a se intensificar ao longo do século XX e na 
atualidade. Sua estruturação moderna, tomando como referencial sua constituição 
como “cubo branco”, possibilitou que, à semelhança dos arquivos de vistas 
estereoscópicas (assunto abordado com maior profundidade no Capítulo 4 desta 
Tese), cada obra pudesse estabelecer novas relações de montagem e, assim, 
assumir temáticas e narrativas reelaboradas. A potencialização deste fenômeno 
ocorreu com uma diversidade de vanguardas e experimentações, tais quais 
cezzanismo, impressionismo, pós-impressionismo, divisionismo, suprematismo, 
entre outras em que as técnicas mais tradicionais (pintura, desenho, gravura, 
escultura, etc.) passaram a estabelecer posicionamentos dialéticos com relação às 
imagens técnicas produzidas por outros meios, ou seja, através de aparelhos 
ópticos/máquinas de visão.  
83  
Sendo a instituição museológica e suas adjacências terminológicas 
(galerias) uma espécie de isolamento ideal para obras e para a recepção do 
espectador, as influências do mundo social e da cultura popular considerada kitsch a 
princípio não adentravam este circuito. Por isso, para a fotografia (obtida 
analogicamente), havia certa resistência em sua recepção nestes espaços. 
Enquanto imagem técnica, a fotografia adentra a instituição museológica como um 
elemento ressignificador no campo da arte e do circuito artístico, em seus primeiros 
anos habitando estes espaços e por estar inicialmente associada aos registros 
documentais e à noção de objetividade do acontecimento, com ela também adentra 
questionamentos do entorno sócio cultural e político. Neste ambiente modernista se 
facultava com maior apreço a autonomia da obra de arte, mas se um braço 
expandiu-se na direção desta intermediação com o passado o outro braço se 
estendeu até à contemporaneidade, movimento reflexivo que possibilitou 
desdobramentos a posteriori. Neste caso, a obra de arte autônoma tenderia suas 
forças de visualidade e seus campos de sentido para si mesmas, suscitando no 
espectador, além disso, uma “associação de constelações” com as obras do seu 
entorno. 
Esta acepção da sensação e singularidade da obra em que a paisagem 
se manifesta em sua intensidade é distinta, de certo modo, do que é descrito pelo 
escritor Kenneth Clark, quando diz: 
 
[...] para o fim do século XIX os museus começaram a admitir obras 
de todas as épocas e países e os pintores, em vez de nelas 
encontrarem solidez, começaram a procurar nestas obras um estilo 
que pudesse provocar o choque de prazer a que viria chamar-se 
estética. A arte de museu, no sentido que estou a empregar, implica 
a existência da sensação estética pura.45 
 
É importante salientar que neste importante estudo do autor sobre 
paisagem na arte, há teorias que apontam esta sensação estética pura em 
associação com o espaço institucional museológico, ao que vale considerar que a 
sensação estética é provocada por elementos que constituem a obra, mas que 
adquirem sua intensidade não apenas nela, mas também externa a ela, quando da 
recepção pelo espectador. Então, a princípio, esta existe em sua pureza para o 
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próprio sujeito que contempla uma obra de arte, como já argumentava Malevich e 
em questões discutidas por Barthes sobre punctum o autor reforça esta afirmação.  
Não é possível, em condições normais, isolar a sensação pura que cada 
sujeito tem quando da fruição estética e exprimi-la em sua totalidade, a obra, em sua 
autonomia relativa, adquire o caráter de um equivalente aproximando à sensação 
pura. 
Rosalind Krauss, em “Os espaços discursivos da fotografia”, conjectura 
que as paredes dos museus, por serem tradicionalmente reconhecidas como 
suporte de base/fundo para exposição de obras em sua superfície, passam a ser 
concebidas como parte significante da obra na modernidade, daí que esta 
planaridade adentra o campo visual e de percepção do sujeito espectador, 
repercutindo, a princípio e principalmente, em pinturas de paisagens, de modo que 
elas não apenas passaram “a interiorizar o espaço de exposição (a parede), mas 
também a representá-lo”46. A partir de certos argumentos de Krauss é possível inferir 
que, nesta experiência de visualidade do museu moderno — cujas reminiscências 
estruturais permaneceram na atualidade —, a imagem técnica, mesmo não tendo 
sido ali inserida enquanto objeto artístico logo de imediato, parece ter influenciado 
nesta unificação planar entre obra e espaço da parede que lhe circunda: 
 
Após 1860, a transformação da paisagem em visão aplainada e 
comprimida de espaço estendendo-se lateralmente por toda a 
superfície foi extremamente rápida. Começou pela evacuação 
sistemática da perspectiva na pintura de paisagem, anulando o efeito 
de profundidade da perspectiva através de uma série de mecanismos 
(um contraste fortemente pronunciado, entre outros).47 
 
A planaridade dos grandes painéis de As Ninfeias de Monet do Musée de 
l’Orangerie em sua acepção elíptica de disposição espacial é um destes exemplos 
em que a montagem representa seu próprio espaço de localização arquitetônica, 
aventando unidades consideradas como paisagem. Esta resolução dialógica entre a 
planaridade e a disposição dos elementos arquitetônicos do espaço expositivo a 
integrar a obra em associação com a obra Coletivo (2008) de Cássio Vasconcellos, 
exposta no MIS-SP, é abordada com maiores detalhes no Capítulo 4 desta tese de 
doutorado. 
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 KRAUSS, Rosalind. Os espaços discursivos da fotografia. In:______. O fotográfico. Barcelona: 
Editorial Gustavo Gili, 2002, p.42. 
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Também se pode aqui considerar as experimentações suprematistas de 
Kazimir Malevich, quando apresentadas em A Última Exposição Futurista „0,10‟ 
(Zero-Dez) (1915) (Fig. 1), mostra realizada em São Petersburgo, da qual participou 
a pintura Quadrado preto sobre fundo branco (1913-1915) (Fig. 2), às vezes também 
nomeada como Quadrilátero.  
Este ponto expandido no espaço da galeria, tomando os contornos de um 
quadrado, com sua face negra posicionada acima do espectador que estivesse a 
contemplá-la ali em frente e no canto entre duas paredes — posição em que é 
costume no país, atual Rússia, alocar ícones sagrados —, é também um verdadeiro 
canteiro de obras. Na exposição ocorrida em São Petersburgo, este é ponto de onde 
parecem irradiar as demais obras suprematistas dispostas ao longo das paredes 
verticais à esquerda e à direita. Por assumir possibilidades espaciais do interior de 
um espaço expositivo também extrapola os limites do plano pictórico, sendo um 
elemento arquitetônico interagindo com o espaço concreto, físico, do lugar de 
inscrição.  
O Quadrado preto sobre fundo branco (1913-1915) (Fig. 2), então, foi 
concebido como este ente em que o peso e a leveza se coadunam, disposto no 
espaço expositivo como a síntese do alhures, uma superfície cuja qualidade negra 
adquire profundidade, um ponto de convergência, se considerarmos o encontro 
entre as arestas das paredes, e divergência, se considerarmos que se trata de um 
ponto localizado sutilmente “fora da curva”, sendo uma representação idealizada, 
indica também, metaforicamente, a referência a uma mancha/mácula no suporte de 
representação — suscitando a potencialidade de uma outra percepção de mundo, 
ponto através do qual a visão se dá para além de uma construção retiniana e 
naturalizada da realidade objetiva de nosso entorno. Com esta disposição, tem-se 
uma passagem silenciosa da visão orgânica ao olhar, sendo esta terminologia aqui 
referente a uma mirada que adquire caráter de fundo simbólico.  
Enquanto representação pictórica e artística, um ponto pode também 
incluir a ideia de aproximação através de escala alterada, a título de comparação 
pode-se exemplificar aqui que aquilo que à primeira vista pareceria um ponto 
resguarda o potencial de se desdobrar, revelar-se, na atualidade, outro elemento 
para a percepção do sujeito espectador, seria, portanto, resultante de alguma 
estratégia de visualidade, como, por exemplo, a ampliação proporcionada pelo zoom 
de um aparelho ótico, o mesmo poderia ser associado ao pixel, somente percebido 
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quando uma imagem digital é ampliada, ou, ainda, quando a resolução desta dá-se 
a ver (quando não se trata de um efeito visual obtido intencionalmente através do 
filtro de um software). 
Não obstante, é justamente a questão de escala uma estratégia visual e 
conceitual que poderia ser considerada no contexto histórico e cultural da produção 
artística de Malevich e um importante diferencial do suprematismo. 
Uma variedade de desenvolvimentos técnicos proporcionaram uma 
reelaboração perceptiva do espaço-tempo e vieram a incidir sobre a produção 
artística do passado à atualidade: desenvolvimento de tecnologias de imagem, como 
a fotografia e o aparelho fotográfico, capazes de fixar instantes do tempo; a 
radiologia, de modo que uma frequência de raios dava a ver a estrutura óssea, ou 
seja, partes internas do corpo, sem a necessidade de provocar cortes na camada da 
pele (o que colaborou com o diagnóstico por imagem); e o desenvolvimento de 
veículos aéreos, dirigíveis inclusive, o que acabou se tornando um propulsor de 
novas investigações para fins de dinâmica ágil de transporte, com encurtamento das 
distâncias espaço-temporais, mas posteriormente também veio impulsionar 
experimentações artísticas, já que com esta tecnologia aérea, modos de 
representação, de criação, de comunicação e de apreensão do mundo passaram a 
ser reelaborados. Veículos aéreos praticamente incidiram sobre programas aero 
espaciais que impulsionaram novas investigações para além da atmosfera terrestre, 
como é o caso dos satélites. Dentre estes dispositivos técnicos é importante 
salientar que objetos de observação astronômica, como lunetas, já existiam, daí que 
a experiência de observar, a partir da Terra, objetos extremamente distantes 
implicava em uma aparente perda de noção de profundidade. 
Ao considerar as produções suprematistas de Malevich com ênfase nas 
sensações cromáticas, mas, também, nas relações espaciais de disposição de 
elementos, estas poderiam estar associadas com a interação virtual entre um 
veículo aéreo, pilotos e copiloto, além de passageiros virtuais, no interior destas 
máquinas, mas também considerar estas experiências de vôo apenas visualizadas à 
época, como projeção pictórica do artista, enquanto vieses instigadores para novas 
representações/notações de espacialidade e temporalidade no campo da arte. É o 
que transparece neste excerto do livro do artista: 
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A sensação de velocidade, de voar, em sua busca atrás de uma 
forma, e não outra coisa, é o que propiciou a criação do avião; pois 
este não foi construído para transportar cartas comerciais de Berlim a 
Moscou, e sim para seguir ao impulso irresistível gerado pela 
sensação de <<velocidade>> em busca de sua forma.48 
 
Mas se por um lado apreende-se este viés de progresso tecnológico, que 
a princípio se destina a finalidades nobres, também é necessário lançar pensamento 
crítico com relação à rápida automatização e instrumentalização dos mecanismos 
técnicos de produção/reprodução, de modo a compreender que objetos tecnológicos 
carregam consigo a potencialidade do acidente. Pensando nos variados usos 
tecnológicos e em sinais variados de sistematização em rede de vários serviços na 
sociedade contemporânea, principalmente no tocante a transportes e meios de 
comunicação, Paul Virilio elabora teoria em torno do museu do acidente. 
Na argumentação deste autor, a fim de orientar o observador para além 
do aparentemente visível e estimular seu pensamento quanto a um contexto em que 
o acidente, após sua repetição seriada, passa a ser industrializado49, Virilio explica 
que, se a possibilidade do acidente se mostrava em potencial no momento de 
criação de um objeto, a primeira ocorrência do acidente poderia (mas não implica 
em certeza) ser utilizada por um viés de repetição industrial e serial, por isso, neste 
caso, há um avanço técnico de repetição importante, que é a reprodução virtual do 
evento, que não se confunde imediatamente com o espaço de vivência e existência 
real, estrutura garantidora do progresso humano e da biodiversidade, mas dadas as 
manipulações e proporções de um fenômeno como este a sua rápida disseminação 
virtual também poderia atingir negativamente (dependendo do evento) o espaço do 
real. É possível inferir, a partir das argumentações do autor, que se trata de assunto 
de grande importância, o que demanda observação detalhista e cuidadosa por parte 
de sistema compartilhado. Daí é necessária uma alta especialização de profissionais 
para atuar nestas questões. Trata-se, neste caso, de um equilíbrio dinâmico. 
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 MALEVICH, op. cit., p.78. Tradução livre da autora. Transcrevo, a seguir, o excerto em espanhol do 
livro: “La sensación de velocidade, de volar, em su búsqueda hacia uma forma, y no outra cosa, es lo 
que propició la creación del avión; pues éste no há sido construído para trsnportar cartas comerciales 
de Berlín a Moscú, sino para seguir al impulso irresistible generado por la sensacion de 
<<velocidade>> em busca de su forma.” 
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 VIRILIO, Paul. Unknown Quantity: exhibition at Fondation Cartier pour l’art contemporain (in 
collaboration with AFP and Ina) – from November 29, 2002 to March 30, 2003: catalog. Paris, 
French: Thames & Hudson, Fondation Cartier pour l’art contemporain (in collaboration with AFP and 
Ina), 2002, p. 25. 
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Trata-se de uma lógica paradoxal, mas que é importante para o exercício 
da cidadania. Isto porque se, por um lado, a concentração e agenciamento de redes 
de informação por um sistema automatizado (mas não totalmente) é legitimada, 
também a acepção do emprego funcional de diferentes pessoas e etnias pode 
auxiliar na percepção de fenômenos conflitantes. No contexto de exercício do 
pensamento e ações diplomáticas, a acepção diplomática de administração de 
conflitos em redes é um exercício democrático, importante inclusive para o caráter 
educativo do pensamento. 
Enquanto fenômeno contemporâneo de comunicação é possível perceber 
que redes informáticas podem ser utilizadas para as mais diversas finalidades, seu 
aspecto informativo e de conhecimento deve ser acentuado. Diante disto, 
principalmente no tocante à massificação de recursos e à estruturação da percepção 
humana através destes aparelhos, tem-se abordagens teóricas para educação e 
olhar ético, de respeito ao outro. Esta abordagem adquire maior profundidade 
quando da análise da instalação Coletivo (2008), em que são abordados, nesta 
pesquisa, os registros de Cassio Vasconcellos, analisados no Capítulo 4 desta 
pesquisa. 
Na instalação há várias figuras de automóveis distribuídas, de modo que, 
quando o espectador se aproxima dos painéis, é possível localizar figuras de carros 
semi-destruídos que não fazem alusão direta a veículos danificados e nem a 
pessoas, não se referem à coisa em si, mas sim a outras formas de significação. No 
caso, Vasconcellos trabalha bastante com a ideia de retorno à infância, como é 
perceptível em obras que lhes são anteriores, ele parece se utilizar da ideia de 
coleções de brinquedos, carrinhos, recortes de peixes para alçar vôos imaginários e 
criar paisagens. No contexto desta pesquisa, os carrinhos semi-destruídos, já pela 
sua escala, suscitam a ideia de acidentes geográficos, no que se refere, a princípio, 
a figuras de cartografia e não acidentes em si, produzindo, em conjunto com as 
variações cromáticas, ideia de alterações luminosas espaciais, como quando se 
observa estrelas no céu e se verifica suas cores diferenciadas. 
No entanto, para além deste caráter lúdico de interpretação, também 
desponta a configuração de um dispositivo serial que parece remeter à ideia de que, 
à extrema velocidade das informações, sucede a estagnação total, o caráter estático 
anunciando um acidente do próprio modo de percepção espaço-temporal dos 
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fenômenos, não alheio ao sujeito, mas interno a ele e condicionante de seu modo de 
vida, em âmbito individual e coletivo. 
 
 
3.2. O tempo de Arte, Ciência e Humanidade: entre o tudo e o nada e vice-versa 
 
Como apresentado neste capítulo, no tocante a questões envolvendo 
modos de representação contemporânea e experiências alegóricas e artísticas na 
arte, faz-se pertinente a esta pesquisa algumas produções, inclusive abordagens 
teóricas, do artista Kazimir Malevich. Isto porque suas concepções artísticas, do 
período suprematista, apontavam a ausência de um objeto referencial para a 
abstração de formas, ausência de um objeto que fosse imediatamente perceptível ou 
reduzido a uma figura de rápido reconhecimento, daí também o caráter 
contemporâneo de virtualidade e da própria condição de existência de certas 
imagens e dispositivos artísticos em que a imagem também pode estar destituída de 
uma acepção convencional de objeto e expandir-se para outro entendimento. 
Malevich realiza, no livro O mundo não objetivo (versão em espanhol: El 
mundo no objetivo)50 (1927), estudos acerca da “criação artística em geral e da 
pintura em particular”51, considerando representações tradicionais de pintura e as 
vertentes de “estilos” que, há época modernista, surgiam como um modo de 
experimentação visual impulsionada por aparelhos tecnológicos e a ciência. Kazimir 
Malevich, artista convivendo em território do Império Russo em meados do século 
XX, propôs-se a sistematizar alguns procedimentos visuais agrupando mais de um 
tipo de representação figurativa realizada com objetos técnicos (desenhos, pinturas 
e fotografias) — inclusive considerando reproduções técnicas destas —, de modo a 
conceber a teoria do elemento adicional, que, segundo Malevich em seu referido 
livro, seria um elemento transformador responsável por provocar específicas 
“metamorfoses na concepção de arte”52, para tanto, seu interesse estava em 
descobrir de que modo este elemento adicional teria estimulado o organismo criador 
do artista (considerando, aí, estímulos sensoriais). 
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 MALEVICH, Kasimir. El mundo no objetivo. Aracena: Gegner Libros, 2013. 
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Inicialmente, àquela época, para conceber sua pesquisa, comparou a 
fotografia, representações tradicionais de arte e outras de vanguardas modernistas 
— desenhos e pinturas cujas composições apresentavam graus variados de 
abstração das formas, marcadamente o cezzanismo, o cubismo e o impressionismo 
francês, mas também o próprio suprematismo criado por Malevich — com as 
culturas biológicas e médicas (referindo-se às culturas como diferenciações 
estruturais de organismos), realizou tal aproximação dialética sem sobrepô-la aos 
conhecimentos médicos e biológicos, mas por intermédio de comparações 
metafóricas, sendo este seu método de pensamento. Não se sobrepôs aos referidos 
conhecimentos e, com o suprematismo pictórico por ele criado (concebido também 
como imagem técnica em certo sentido), voltou-se a uma vertente de abstração 
espacial a partir de elementos gráficos e geométricos, considerando, inclusive, a 
sensação de vistas aéreas com formas “simplificadas” e citando, inclusive, a ideia de 
uma cosmovisão. 
Segundo Malevich, uma cosmovisão era possível através da disposição 
de elementos espaciais, que desviavam das normas de representação vigente. 
Como entender esta cosmovisão? Segundo o artista sobre seu empreendimento 
artístico:  
 
Nascia uma nova cosmovisão, cujo significado e cujos conteúdos 
não foram compreendidos: a renúncia ao elemento objetivo na 
pintura não justifica de modo algum que se parta da premissa que se 
está diante de uma degeneração enfermiça da capacidade de 
compreensão ou, inclusive, diante da degeneração de uma classe. 
Estava-se acostumado a perceber os fenômenos cromáticos em 
relação inseparável com as formas reais da natureza (nuvens, 
pessoas, povos, etc.) e não se entendia porque a estrutura cromática 
do quadro abandonava repentinamente a senda fixada para ordenar 
o verde, o azul, o branco, o cinza, o vermelho de modo 
<<incompreensível>>, de maneira que as nuvens, os povos e as 
panorâmicas desapareciam.53    
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 MALEVICH, op. cit., p. 44. Tradução livre da autora. Transcrevo, a seguir, o excerto em espanhol 
do livro: “Nacía una nueva cosmovisión, cuyo significado y cuyos contenidos no fueron compreendido: 
la renuncia al elemento objetivo em la pintura no justifica d emodo alguno que se parta de la premissa 
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degeneración de uma classe. Se estaba habituado a percibir los fenómenos cromáticos em relación 
inseparable com formas <<reales>> de la naturaleza (nubes, personas, pueblos, etc.) y no se 
entendia por qué la estrutura cromática del cuadro abandonaba repentinamente la senda fijada para 
ordenar el verde, el azul, el blanco, el gris, el rojo de modo <<incomprensible>>, de manera que las 
nube, los pueblos y las panorâmicas desaparecían.” 
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Retomando a analogia das constelações apresentada neste Capítulo, a 
referida cosmovisão, comentada por Malevich no excerto acima, talvez estivesse 
perceptível na disposição dos elementos da sala expositiva. Apenas para considerar 
um exercício de imaginação: se cada elemento pictórico correspondesse a uma 
estrutura celeste, no caso, uma sombra cromática desta estrutura, os objetos reais 
(referências para abstrações geométricas), pela proposição de Malevich, não 
necessariamente estariam alocados no campo de visão da tomada fotográfica, há 
uma espécie de vácuo expositivo (outra característica do cosmos), de caráter 
perceptivo e mental, que antecede o visionamento daquela exposição por outros 
espectadores, resta-lhes a pura sensação das cores, do modo de exibição das 
obras, sem que a origem do gesto criador e todo o processo de criação que o 
envolve seja captado em sua plenitude. Está aqui anunciado, portanto, um modo de 
falta criativa, para que o outro se manifeste quanto à percepção da arte que 
recepciona. Daí que, pode-se apontar, o “vácuo” do espaço expositivo não está 
vazio. As imagens pictóricas suprematistas de Malevich são o rastro desta pura 
sensação. 
Devido às projeções pictóricas temos aqui, em um caráter poético, a 
ressonância das sombras da caverna de Platão. Olhar para o céu, ou para uma 
superfície refletora que o espelhe é também olhar para o passado e se questionar 
sobre a origem dos fenômenos cósmicos e a constituição do micro e macrocosmo. 
Ainda neste contexto explicativo, o movimento está presente de forma muito sutil, 
inerente à proposta da supremacia da sensação, seja por conta da sensação 
luminosa das cores que estimulam alterações internas às obras apenas ocasionadas 
pelas relações cromáticas e elementos gráficos estruturais, ou mesmo pela leveza 
dos suportes pictóricos sutilmente suspensos das paredes na parte superior, porém 
com a parte inferior de cada obra sutilmente localizada nas paredes. 
Retomando a pintura do quadrado preto de Malevich, pode-se dizer que, 
em sua concretude negra, é um signo ambíguo, carregado de superficialidade e 
profundidade, como um buraco negro este capta a atenção do espectador além de 
estar situado na condição limítrofe de um ponto de convergência e divergência tão 
peculiar que traz a ideia de um intervalo estreito entre dois planos claros — uma 
sombra entre dois planos luminosos —, proporcionando uma impressão de 
dinamismo ao espaço expositivo, em que as outras formas suprematistas são 
percebidas ritmicamente neste “canto”, como notações musicais ou escritas 
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hieroglíficas. Não por acaso a sensação pura aqui presente, de uma finitude, perante 
um aparente nada, que na verdade é tudo, anunciado pelo branco, provocam a 
sensação de uma desconstrução radical, ainda que apenas imaginária, pois as 
estruturas das paredes convergem para uma aresta vertical, de aspecto umbralino, 
que apresenta quantidade indefinida (o olhar que submerge na densa massa 
pictórica se lança em um voo no escuro). Esta sugestão à quarta dimensão, em que 
o tridimensional se associa ao tempo e que remete a um modo de visualidade, 
referente a abstração de tais objetos (sobre suportes), também influenciou a teoria 
do elemento adicional de Malevich. 
Surge aqui também a potencialidade de um cubo negro, visto que a 
proposta suprematista de Malevich não se limita a uma aparente limitação física da 
percepção de uma figura geométrica, por este viés um quadrado também poderia 
ser a vista de uma das faces de um cubo ou caixa, de modo que as outras faces 
destes objetos estivessem ocultas por uma questão de projeção “gráfica” sobre um 
plano bidimensional e, ainda, por uma questão de ponto de vista: neste caso, um 
cubo visto de cima ou totalmente de frente nos relegaria à visão de uma pintura 
como esta. Também poderia ser um poliedro, do qual apenas vemos parte de sua 
constituição — da qual participam uma face pictórica sobre um substrato real, então 
registrado na fotografia (Fig. 1), enquanto que há alusão a outras faces por 
intermédio da projeção de sombras do substrato pictórico real no entroncamento das 
paredes da exposição. Logo, poderia ser a representação pictórica da sombra de um 
objeto projetada sobre um plano, neste caso, o Quadrado preto sobre fundo branco 
seria a projeção de uma projeção, por isso, quando de sua primeira exposição, a 
sugestão de um deserto do real faz com que a recepção da crítica de arte 
especializada à época fique espantada, o que se dava justamente pelo modo 
excepcional de representação de sensações discutidas por Malevich. 
Então este procedimento mise en abîme (cena em abismo) por 
excelência, poderia implicar a ideia de um quadro no interior de outro, valendo-se de 
um sistema de representação artístico que promove a desconstrução da concepção 
de um objeto referencial realmente existente se utilizando de um processo de 
inscrição espacial que parte de ideias abstratas.  
No campo da arte moderna, em que o espaço museológico promove um 
deslocamento dos objetos criados do seu contexto de referencia original, a forma, o 
conteúdo e a descrição podem estar deslocados um do outro ou, ainda, serem 
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indicativos de uma notação específica, cuja decodificação requer o conhecimento 
prévio de códigos combinados, como em um jogo lúdico. O mesmo se passa, por 
exemplo, com a língua escrita e falada, que, para ser compreendida e aprendida, 
deve ser convencionada por um grupo, sociedade, etc. 
Este modo de exposição do Quadrado preto sobre fundo branco (1913-
1915) (Fig.2), como se convencionou denominá-lo, está vinculado ao modo como 
são dispostos os ícones russos, o que dá margens interpretativas à ideia de que a 
obra estaria conferindo, por assim dizer, status de sacralidade ao espaço expositivo 
por conta da manifestação de A Última Exposição Futurista „0,10‟ (Fig.1). Não se 
trata da última exposição futurista de fato, visto que ao longo de todo o século XX e 
também no século atual, outros artistas, das mais diferentes áreas e espaços de 
trabalho, percebendo o potencial abstrato de Malevich e o modo de construir suas 
obras no espaço expositivo-institucional, utilizando cores puras destituídas de 
qualquer objeto referencial, também se utilizaram desta vertente criativa. De modo 
que tanto as experimentações suprematistas quanto outras vertentes do 
modernismo, tem suas repercussões na produção artística atual, estes argumentos 
são melhor detalhados nos Capítulo 4 e 5 desta pesquisa. 
É comum que muitos artistas sejam considerados loucos por pensarem 
de modos diferentes, mas se trata de uma loucura sã. No livro “O mundo não 
objetivo” Malevich comenta sobre isso, muitas vezes, mas não sempre, a crítica se 
manifesta sem considerar os motivos representativos inscritos em superfície tênue e 
silenciosa, porque muitas vezes é difícil entender as singularidades do outro, 
perceber a importância da reedição de certos programas estéticos e os cuidados 
para com esta imagem representativa do outro também é essencial. 
Alguns poderiam designar certos trabalhos como arte degenerada, como 
reiteradamente ocorreu com as vanguardas modernistas, mas é importante 
compreender que a inspiração artística tem modos de expressões distintos. Se, 
através do registro fotográfico, Malevich realizou uma exposição em uma galeria ou 
salão oficial, ou se, por acaso, tivesse construído/projetado a obra em uma gaveta 
de escrivaninha ou arquivo, em uma mala ou caixa, se, para tal, utilizou os papeis 
descartáveis, postais, livros, catálogos, tubos de projeto arquitetônico, processos 
analógicos de imagens técnicas, entre tantas outras possibilidades, isto não 
desqualifica o trabalho do artista e nem seu pensamento poético ou lógico e 
filosófico. 
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Malevich, no livro O mundo não objetivo (1927), diz que há dois grupos 
que vão se diferenciando conforme o tipo de “relações que vão se conformando: as 
categorias da <<proporção natural>> e as da <<proporção antinatural>>”54. O termo 
antinatural apresentado por Malevich não está em oposição à natureza e à 
paisagem (aquelas que se criam e existem por si só e, a princípio, não são 
construídas pelo ser humano) e este termo também não é oposto à conservação da 
biodiversidade, inclusive nativa, que tem existência real e objetiva. O autor está a 
conjecturar, conceitualmente, sobre a desnaturalização do olhar humano 
concernente a representações visuais e níveis variados de reconhecimento e 
abstração de elementos que configuram espacialmente tais representações, sendo 
que tais abordagens se voltam, em outros capítulos desta tese de doutorado, à 
análise de obras selecionadas de artistas. 
Não por acaso, a presença dos estudos de Malevich, bem como a 
sistematização de representações artísticas que este artista e teórico legou às 
gerações futuras — inclusive e especialmente no caso da nossa também, pois no 
mundo contemporâneo mais de um tipo de organismos de gerações diferentes estão 
convivendo — é muito importante na trajetória desta tese, sendo que a presença de 
seus escritos é aqui pertinente. Não optei pelo seu esquecimento em função de 
outros movimentos vanguardistas, tal qual o construtivismo russo — com produções 
mais voltadas aos interesses de propaganda política da época, na qual havia 
unipartidarismo, entre outras particularidades contextuais —, pois seria como que 
repetir um ato histórico não conveniente ao campo do conhecimento (e do 
entendimento), inclusive para a compreensão desta tese, que veio a se inspirar, em 
certa medida, no supracitado método comparativo de Malevich. Logo, não se está a 
falar de um tipo de construtivismo em particular, mas do caráter construtor, do qual 
participa sua teoria. 
Daí a necessidade de não incorrer em determinismos ideológicos 
partidários de esquerda ou de direita. Também é importante salientar que não se 
está, nesta tese, a se fazer uma crítica à Rússia na atualidade, não sendo pensada 
como uma forma de utilidade partidário-propagandística. 
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 MALEVICH, op. cit., p.5. Tradução livre da autora. Transcrevo, a seguir, o excerto em espanhol do 
livro: “relaciones que se van conformando: las categorias de la <<proporción natural>> y las de la 
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Não se trata de se associar a produção artística a ideologias políticas, 
mas de estabelecer uma verdadeira comunicação entre ambas as estruturas 
(esquerda e direita). Mais do que apenas incluir o humano nesta perspectiva ativa e 
imaginária, vale observar o entorno e perceber, em sua humanidade, os entes de 
diferentes escalas que nos circundam. Assim se estabelece uma verdadeira 
comunicação, digna do mistério do mundo, e cada qual está a par do milagre da vida 
criativa e a salvo da ignorância destrutiva. 
 
 
3.3. Ponto, abstração e imagem técnica 
 
Neste tópico serão abordadas questões que envolvem o elemento ponto e 
as abstrações no campo das imagens técnicas, tomando por fundamentação teórica 
escritos de Vilém Flusser e Paul Virilio. Ambos os autores se referem a uma 
proliferação de tecno-imagens e à percepção de um grau zero do espaço. 
A abstração generalizada e a apreensão de superfícies não cede à 
naturalização de pontos de dimensão zero a redimensionar a própria percepção do 
corpo humano, do entorno e seus estímulos externos, internos e perceptivos. Trata-
se de uma forma de mediação complexa.  
Da apreensão de superfícies ruma-se à agitação frenética e luminosa de 
pontos/pixels e entidades sem corporeidade que influenciam a comunicabilidade 
entre os níveis de compreensão do real e o virtual.  
No entanto, há que pensar acerca desta ideia do puntiforme, pois o zero-
dimensional consubstancia a constituição dos planos de Existência. Daí o cuidado 
em se pensar estes planos, pois se um ponto pode ser motivo, ou antes, metáfora, 
para a existência de outras realidades e dimensões, das quais estas adquiririam 
forma, espessura, consistência, peso, ritmo, entre outras características, também 
poderia ser compreendido em sentido contrário, como a supressão das formas. 
Tal qual um buraco negro poderia captar partículas e frequências 
luminosas e com isso constituir um fenômeno cósmico em que o espaço-tempo não 
existe. Por isso, o âmbito da imaginação é também propiciador de produzir formas 
ideais e sensíveis, através de um esforço necessário para individuá-las. 
Paul Virilio, no livro A máquina de visão, também argumentará a respeito 
de uma amnésia topográfica, em que um dado de memória, não cristalizada e 
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individualizada a partir de uma rede de informações mais sutis, poderia chegar a 
este detalhe puntiforme, zero-dimensional, enquanto anulação do espaço-tempo e 
um horizonte de eventos possíveis e, por extensão, não-possíveis. Daí caberia ao 
indivíduo, ou a um conjunto de indivíduos, equilibrar-se nestes dois “polos”. Também 
aí imagens técnicas, por participarem de níveis diferenciados de realidade, seriam 
consideradas, inclusive quando de sua própria estruturação puntiforme, no caso de 
imagens digitais, já que sua visualidade é constituição luminosa. 
 
 




Fig. 1 – Pinturas por Malevich em A Última Exposição Futurista „0,10‟ (Zero-Dez) (1915). 17 de 
dezembro de 1915 - 17 janeiro de 1916. Petrogrado, São Petersburgo. Fonte: Kazimir Malevich and 




Fig. 2 - Kazimir Malevich, Quadrado preto sobre fundo branco (também conhecido como 
Quadrilátero), 1913 – 1915. Óleo sobre tela. 18 x 18 vershok; 80,01 x 80,01 cm (dados como 79,6 x 
79,5 cm). Galeria Tretyakov, Moscou. Fonte: Kazimir Malevich and the Art of Geometry (livro). 
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4. PAISAGENS E RELAÇÕES INTERCAMBIANTES ENTRE Mythos E Logos 
 
Considerando as acepções de paisagem e natureza consideradas 
anteriormente, nos tópicos que se seguem são apresentados modos de intercâmbio 
entre formas de pensamento. 
   
 
4.1. Espectros e visões de Narciso: supervivência do mito nas intersecções 
entre poesia, pintura e imagem técnica 
 
Neste tópico da tese de doutorado apresenta-se análise de um conjunto 
de obras de arte — poema narrativo de Ovídio: Narciso e Eco (Metamorfoses, Livro 
III); pintura de Caravaggio: Narciso na Fonte (c.1597-1599); vistas de painéis de 
Claude Monet: As Ninfeias (1915-1926); e instalação fotográfica de Cássio 
Vasconcellos: Coletivo (2008) — que aponta para modos de supervivência do mito 
de Narciso e sua correspondência à noção de signo estético através da 
ressignificação de estruturas de representação. A especificidade do signo estético, 
considerada pelos teóricos Julio Plaza e Vincent Colapietro, é articulada à 
concepção de autorreferencialidade da obra de arte de Rosalind Krauss, em que ela 
discorre sobre o viés narcísico de autocontemplação e reduplicação da natureza em 
diálogo com influência de processos fotográficos na percepção e representação 
pictórica. 
A obra Coletivo, exposta no MIS-SP em 2008, ao apresentar uma 
estruturação cuidadosa de elementos cintilantes sobre sua superfície em arco a 
interpelar, dialeticamente, o sujeito espectador, o convida a adentrar seus espaços 
temporais de significação e atravessar a opacidade dos objetos em direção à 
investigação de ressonâncias de práticas e teorias do campo artístico e literário do 
passado nas produções contemporâneas, em que as sensações luminosas e seus 
modos de captação e representação técnica e poética estavam em pleno 
desenvolvimento e permaneceram como propulsores, no agora, de outros modos de 
percepção e estratégias artísticas, em que os usos tecnológicos se fazem bastante 
presentes. O mito de Narciso — com especial atenção à versão poética de Ovídio 
(em diálogo com Haroldo de Campos) e a supracitada pintura de Caravaggio e 
outras experiências pictóricas e espaciais, como as de Monet — assume a posição, 
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no contexto teórico desta pesquisa, de expoente desta autorreferencialidade do 
objeto estético e do arco da interpelação sujeito-obra em que múltiplas 
temporalidades são consideradas, facetas a serem aqui abordadas. 
 
 
4.1.1. A natureza que se dobra sobre si mesma: fotografia e pintura 
impressionista enquanto signos estéticos 
 
O advento da fotografia no século XIX tem influência não apenas na 
práxis artística, principalmente de pintores, mas provoca alterações na percepção 
espaço-temporal e na representação da realidade percebida na sociedade de então. 
A função de mimese da representação da natureza, antes destinada à práxis 
pictórica, é deslocada para a fotografia, por ser esta capaz de captar aspectos do 
mundo fenomênico de forma tão potente, que o sentimento de real era motivo de 
estranhamento para produtores e receptores de imagens técnicas de então. 
A nova tecnologia promovia a equivocada sensação de transparência da 
imagem, visto que esta não era, para os leigos, entendida como uma maneira de 
mediação de aspectos da natureza, mas como meio de acesso direto a ela, havendo 
confusão entre objeto (dinâmico) e signo. Já aí, sob a forma do espanto e do 
estranhamento, podemos dizer, é possível deduzir que havia rastros latentes do que 
o artista e teórico Julio Plaza, bem como outros autores como o filósofo Vincent 
Colapietro, denominarão de signo estético, ambos apoiando-se na teoria semiótica 
de Charles Sanders Peirce.  
À medida que o signo estético é autoapresentativo também é 
autorrepresentativo, sendo capaz de gerar experiência estética, o que acontece 
devido à potência de interrogação inerente às suas próprias características 
artísticas.  
Julio Plaza, em diálogo com escritos de Roman Jakobson, Haroldo de 
Campos e Walter Benjamin, e visando corresponder à complexidade do processo de 
semiose a partir de objetos estéticos, empreende profunda análise em que relaciona 
signo estético e tradução (intersemiótica, não necessariamente verbal). Como parte 
desta complexidade o autor aponta o caráter de autorreferencialidade do signo 
estético que, então, problematiza a própria concepção tradicional de semiose 
entendida como rede contínua de conexões de signos que se determinam entre si, 
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isto porque Plaza explicita que “o signo estético não quer comunicar algo que está 
fora dele, nem ‘distrair-se de si’ pela remessa a um outro signo, mas colocar-se ele 
próprio como objeto” 55.  
Neste caso, para que o princípio da semiose — em que, segundo Plaza, 
“signo traduz signo”56 — ultrapasse o referido impasse na consideração do signo 
estético, o exercício de reflexão crítica do autor nos convida a compreender que a 
tendência totalizante do signo estético não deve aspirar apenas à complementação, 
mas à ressonância de suas próprias estruturas, o que é possível através da tradução 
da forma, ou seja, do ato de transcriar57, o que pressupõe interpretação crítica — 
seja do artista, espectador ou leitor — como parte de processo de criação e 
recepção, convergindo para compreensão aprofundada de como opera a forma para 
sua devida transmutação.  
Neste contexto a tradução e a criação são operações que se equiparam, 
de modo que, através dos recursos de seleção e combinação, as relações 
isomórficas de informações estéticas de sistemas de códigos diferentes possam 
provocar efeitos de sentido analógicos. Com esta abertura dialógica, e a força 
polissêmica do signo estético que induz à sua autorreferencialidade, há 
possibilidades para que motivos/temas sejam interpretados, atualizados e 
transmitidos ao longo do tempo, da História. 
Aproximando-se brevemente desta linha de pensamento, também 
Colapietro
58
, apontando a força indicial — que se dá em sentido contrário à 
concepção habitual — do signo estético, explica que este tipo de signo não chama 
atenção para um objeto outro, mas sim direciona para e concentra a atenção em si 
mesmo, sendo esta potencialidade fundamental à sua forma de existência. As obras 
de arte seriam exemplares máximos desta modalidade de signo. 
No campo da produção artística aquele impacto inicial próprio da 
indicialidade da fotografia também abriu caminho para a exploração do inconsciente 
ótico da câmera fotográfica, tal qual concebe Walter Benjamin: 
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 PLAZA, Julio. Tradução intersemiótica. São Paulo: Editora Perspectiva, 2003, p. 25. 
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 PLAZA, op. cit., loc. cit. 
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 CAMPOS, Haroldo de, 1981, p.151 apud PLAZA, op. cit., p.29. 
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 COLAPIETRO, Vincent. Visual Semiotics. Presentation at SENAC–SP, p.1-19, 29 out. 2003, p.3. 
(Informação verbal indireta baseada em transcrição de texto elaborado para apresentação oral pelo 
próprio autor à ocasião de sua palestra). 
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A natureza que fala à câmara não é a mesma que fala ao olhar; é 
outra, especialmente porque substitui um espaço que ele preenche 
agindo inconscientemente. Percebemos, em geral, o movimento de 
um homem que caminha, ainda que de modo grosseiro, mas nada 
percebemos de sua postura na fração de segundo em que ele dá um 
passo. A fotografia torna-a acessível, através dos seus recursos 
auxiliares: câmara lenta, ampliação. Só a fotografia revela esse 
inconsciente ótico, como só a psicanálise revela o inconsciente 
pulsional. Características estruturais, tecidos celulares, com os quais 
operam a técnica e a medicina, tudo isso tem uma afinidade mais 
originária com a câmara (...). Mas ao mesmo tempo a fotografia 
revela nesse material os aspectos fisionômicos, mundos de imagens 
habitando as coisas mais minúsculas, suficientemente ocultas e 
compreensíveis para encontrarem um refúgio nos devaneios (...).59 
 
A partir do momento em que a nova técnica passou a fixar aspectos da 
realidade sensível sobre um suporte plano, também vigorou a experiência do olhar 
mais detido aos detalhes da natureza que, em sua continuidade movente, passavam 
despercebidos aos sujeitos. Em função disto, houve repercussões nos modos de 
representação da realidade dos produtores de imagens que se valiam de técnicas 
tradicionais de arte. No âmbito pictórico, ao mesmo tempo em que a ascensão da 
fotografia determinou o declínio da arte que tendia ao naturalismo, também acentuou 
estudos artísticos e científicos cuja ênfase estava nos novos aspectos e 
mecanismos de percepção da realidade e da estruturação de imagens. 
Se no período do advento da fotografia tal conquista tecnológica recebeu 
críticas, no sentido de ser compreendida como um mero recurso para criar imagens 
de modo automático, por outro lado, fez com que o indivíduo adquirisse consciência 
sobre a potência criativa da natureza, então auto suficiente em sua capacidade 
criadora. A partir daquele momento constatava-se que “a luz podia curvar-se e 
permitir que a natureza se redobrasse sobre si mesma e restituísse sua própria 
semelhança”60 mesmo na ausência da intervenção humana. A fotografia, enquanto 
registro preciso de aspectos da natureza ascendeu como um signo enigmático, 
mostrando-se superior à percepção humana dos fenômenos e provocando uma crise 
no universo da representação artística dos pintores da época. Foi então que passou 
a ter o estatuto de testemunho da verdade e da objetividade do acontecimento. 
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A experiência da fotografia provocou uma crise da representação artística, 
mas também permitiu novas investigações no campo da arte, de modo que, por 
exemplo, os impressionistas enlevassem seus estudos en plein air, visto que 
representar as transformações dos objetos observados a partir das mudanças de 
luminosidade passou a também ser um empreendimento para trazer à tela a 
organização da percepção e cognição humanas, empenho que se estendeu e 
permanece até a nossa contemporaneidade nas propostas e práticas artísticas. À 
nitidez e profundidade dos objetos imediatos presentificados na fotografia através de 
daguerreótipos segue-se o calótipo, cujo resultado imagético introduzia novas 
questões que, segundo apontamentos de Rosalind Krauss61, parece ter influenciado 
a visualidade da pintura impressionista. 
O calótipo (ou talbótipo) promoveu barateamento e maior acessibilidade à 
fotografia, sendo o primeiro procedimento que revelava imagens sobre papel a partir 
de um negativo, permitindo a reprodução de várias cópias de uma mesma imagem. 
Krauss realiza aproximações entre a fatura artística de Monet em suas primeiras 
obras, em que se notavam recortes de massas de cor escuras e claras bastante 
demarcados, com a experiência que lhe era contemporânea do calótipo, visto que a 
imagem positivada neste procedimento primava pelos extremos do contraste 
acromático (campos de luz e sombras) além de incluir um novo dado, pois os 
referidos polos eram interligados, nas revelações, pela granulosidade repetitiva do 
papel utilizado no negativo.
62
 Ordenamento repetitivo de pontos que incidirá sobre a 
concepção impressionista da pintura, já que a “instantaneidade” da pintura 
impressionista veio a encontrar uma visão unificadora nos fragmentos luminosos de 
cor. 
Unidade na fragmentação foi o vislumbre e destinação do gesto criativo 
de Claude Monet, e a experiência de visualidade do calótipo influenciou sua 
percepção e representação de luzes e sombras. Além disso, parece ter alterado sua 
consciência sobre a verdade do gesto do pintor, que deveria buscar a consistência 
da existência desse gesto já que este não mais repousava na imitação naturalista da 
natureza.  
A duração da realização de uma pintura também se mostrava diferente da 
duração da fixação de imagens técnicas em um suporte — dependente do 
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procedimento era maior ou menor o tempo dispensado —, porém, enquanto artistas 
anteriores preparavam previamente a superfície do suporte com castanhos e ocres, 
além de cores mais escuras, os impressionistas utilizavam-se da crueza da tela, 
cujas pinceladas vinham encobrir ou deixar a ver as tramas do tecido (a repetição 
dos mínimos elementos constituintes do suporte). A imagem a ser formada, portanto, 
diretamente no substrato/tela, não dependia da fina camada que se interpunha entre 
motivo representado e suporte como tradicionalmente ocorria até então através de 
translúcidas superfícies de velaturas ou outros métodos de aplicação a priori de 
pigmento mais espesso. 
Monet aguardava as mesmas condições luminosas para dar continuidade 
a pinturas inacabadas, pois compreendia que a qualia da percepção luminosa era o 
princípio unificador da imagem e não um tratamento homogêneo que antecedia a 
experiência da realidade observada, cuja finalidade estava em controlar as soluções 
luminosas de antemão.  
A instantaneidade do signo-fotografia estava na formação da imagem 
completa em um único ato fundador, no processo de captação simultâneo de 
determinados aspectos do objeto dinâmico como uma cena, ou seja, na aparição de 
todos os pontos que constituem aquele signo ao mesmo tempo, enquanto que a 
instantaneidade de Monet estava na obsessão de arquivar na obra a impressão 
imediata da luz, cada uma das pequenas pinceladas constituía-se como um signo. 
Monet parecia buscar não um ato mecânico de precisão da forma, mas a certeza de 
que a primeiridade do fenômeno imediatamente percebido fosse 
transferida/materializada em toda sua plenitude em sutis nacos de pigmento. Esta 
seria a singularidade do artista-pintor face ao aparelho fotográfico. 
Ao meu ver, o artista não luta contra a nova expressão da tecnologia, mas 
a aparição desta coloca aos pintores o desafio de concretizar, por intermédio da 
sensação da cor luminosa percebida, toda a gama subjetiva que esta lhe provocava 
— o que Proust denominaria de memórias involuntárias: imagens outras, odores, 
sabores, emoções — concentrada em um único ponto/gesto criador, afim de que a 
pintura se tornasse expressão de todo um universo de percepção do momento. Por 
este viés, a pintura impressionista de Monet era concebida em palimpsesto, dada a 
sobreposição de instantes gestuais. Nisto, a duração de sua pintura impressionista 
também adquiria uma duração e profundidade temporal complexa, criativamente 
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diversa da captação da imagem fotográfica (seja com o procedimento do 
daguerreotipo ou do calótipo). 
 
 
4.1.2. O poeta e o artista contemplam: para descer fundo no coração das 
coisas 
 
A potencialidade da natureza de se autocontemplar / dobrar-se sobre si 
mesma e se reduplicar pode ser aqui concebida como metáfora narcísica, cuja 
representação mais famosa na história da arte é a pintura a óleo Narciso na Fonte 
(c.1597-1599) (Fig. 1) de Caravaggio e que aqui foi selecionada para análise (em 
conjunto com outras produções artísticas modernas e contemporâneas) como 
emblemática do mito, devido à composição única dos elementos do quadro e ao 
tratamento de luz e sombra, em que as marcadas delimitações das formas são mais 
aparentes do que a aplicação de passagens suaves de cor, havendo, por isso 
mesmo, uma profunda sugestão visual do par positivo-negativo (em seus variados 
sentidos) que, no contexto deste tópico, adensa as significações entre poesia, 
pintura e imagem técnica.  
As análises de obras de arte visuais serão acompanhadas por 
interpretações da versão mais conhecida do mito de Narciso, que tem por fonte o 
poema narrativo As Metamorfoses (Livro III, 339-510)
63
 de Públio Ovídio Nasão, 
poeta latino.   
Narciso era filho da ninfa Liríope com o rio Cefiso. Sobre ele, ainda bebê, 
o adivinho Tirésias profetiza à sua mãe que iria ter vida longa desde que respeitasse 
a condição predita: “Se não se conhecer”64. Passam-se as primaveras até que 
alcance os dezesseis, a esta altura a beleza de Narciso, com seus traços delicados, 
desperta amores de ninfas, rapazes e moças, aos quais o jovem não corresponde. 
Dentre estes amores está o da ninfa Eco, que enamorada de Narciso, mas também 
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por ele desprezada, oculta-se em uma caverna até que seu corpo desapareça 
restando como índice de sua presença apenas sua voz a ecoar. Entende-se aqui 
que a sublimação trágica do corpo da ninfa corresponde à sua metamorfose em 
algum aspecto da natureza que lhe era peculiar, então sintetizado em seu nome 
próprio. 
Certa vez — após este acontecimento trágico e em período temporal não 
precisado na poesia — Narciso, exausto de uma caçada, decide descansar em uma 
floresta e, ao adentrar o interior daquele lugar desconhecido, depara-se com uma 
fonte de água. Nos versos a placidez da água parece indicar que a floresta é tão 
densa naquele lugar que nem ao menos uma lufada de ar torna a superfície da água 
bruxuleante. Debruçando-se sobre o espelho d’água Narciso se depara com um 
reflexo e põem-se a contemplá-lo, admirado pelo o que vê: a imagem de si refletida 
que, a princípio, ele toma por um outro e que no curso da poesia se mostra também 
como auto projeção da beleza do personagem. 
A fonte, na voz de Ovídio, tem qualidades que lhe tornam peculiarmente 
próxima do fotográfico: sua superfície intocada e sua capacidade de reproduzir uma 
imagem fiel (revelada em ambiente escuro) estão associadas à característica 
argêntea de suas águas, a partir da qual poderíamos, desde já, aproximá-la do 
universo fotográfico, no tocante à emulsão com sais de prata utilizada em 
determinados procedimentos analógicos para captação da imagem, tanto mais 
quanto a imagem que ali se forma se dá por um ato de paralisação de Narciso 
(como a cena de uma fotografia), que corresponde à admiração do encontro com o 
outro e, como se infere reiteradas vezes ao longo da poesia, imagem esta que o 
jovem tem cuidado para não desfazer (imprimindo-lhe duração).  
Outra propriedade enigmática desta fonte, que a versão do mito de Ovídio 
nos permite entrever, é que estava intocada até o momento que Narciso sorve sua 
água dando-se conta de um espectro nela presente, este fugaz contato poderia 
sugerir que ambos pareciam ser feitos da mesma matéria, o que não estaria longe 
da realidade mítica do personagem, afinal seu pai era o rio Cefiso, de modo que este 
parentesco fluido/aquático lhe permite entrar em contato direto com a fonte e desejar 
um retorno à origem. 
 
415 Enquanto anseia a sede aplacar, outra nasce. 
Enquanto bebe, preso à bela imagem vista,  
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ama objeto incorpóreo, sombra em vez de corpo. 
Se embevece de si, e no êxtase pasma-se, 
como um signo marmóreo, uma estátua de Paros.65 
 
Após tentativas de possuir seu reflexo na água e na sofrível 
impossibilidade de reter a beleza que contempla, o jovem deseja afastar-se de seu 
corpo, ainda que, paradoxalmente, este (ou a autoimagem que dele projeta) seja seu 
objeto de admiração. Com o afastamento ele estaria mais próximo da imagem na 
fonte, ao passo que é possível ter em questão que Narciso deseja romper com a 
forma de sua matéria, pois o amor que lhe acomete já não se conforma à dimensão 
de sua existência, transborda os limites da realidade que lhe é conhecida e na qual 
se encontra e, para expandir-se, necessita tornar-se aquela visão de si. 
Esta aversão à matéria de seu corpo também é proporcional à tomada de 
consciência quanto à finitude/efemeridade de sua existência, mas ressalta ainda 
uma constatação do próprio personagem sobre a essência da fonte: ela se encontra 
no mesmo substrato oculto da natureza que o envolve, se posiciona no limiar entre a 
realidade sensível e a inteligível e se mostra ainda mais bela aos seus olhos, dada 
sua capacidade de reproduzir a beleza em questão, potencializando-a — logo, a 
fonte (enquanto parte da natureza) estava em posse dessa dádiva, poder que faltava 
ao personagem. Por isso Narciso constata que sua riqueza era sua pobreza, como 
se verifica no verso: “466 Quero o que está em mim, posse que me faz pobre”.66 
Na poesia de Ovídio está claro que Narciso vai explorando níveis 
diferentes da consciência de si. Isto porque, naquele instante da revelação visionária 
à mãe do jovem, em que o adivinho Tirésias prediz o possível prolongamento da 
vida mortal da criança na condição de “não se conhecer”, vaticinou simultaneamente 
o não dito: Narciso somente morreria jovem “se conhecesse a si mesmo”. O que 
acontece no decurso dos versos ovidianos de forma descritiva e pela experiência do 
personagem em suas tentativas de reter sua imagem, após o que exclama 
assombrado: “463 Esse sou eu! Sinto, não me ilude a imagem dúbia”.67 
Os raios de sol não podiam chegar ali naquele ponto da floresta, supõe-se 
que há breu naquele espaço, mesmo assim Narciso consegue mirar a fonte: “420 
Contempla, à beira, seus olhos, estrelas gêmeas”.68 
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Na tradução do poema de Ovídio por Haroldo de Campos, intitulado A 
morte de Narciso, além de utilizar o qualificativo “duas estrelas”, Campos também 
reforça esse caráter da contemplação de Narciso aproximando o reflexo de seus 
olhos à imagem de “dois sóis”69, indicativo de que “o fogo metafórico” —  
compreendido enquanto impulso vital — que ardia em seu interior permitia que a luz 
— o esclarecimento, a compreensão — partisse de si iluminando sua figura e, por 
extensão, seu reflexo. Entende-se que essa luz iluminava sua imagem na fonte e 
iluminava a si, não partia do espaço ao redor.   
Se nos voltarmos à pintura de Caravaggio, iremos nos deparar com a luz 
enigmática que emana de Narciso em meio ao “espaço negativo” que lhe envolve. 
Sendo estímulo necessário para que o espectador enxergue o motivo representado, 
a luz é transformada em signo, pois, dentre os efeitos de sentido latentes que esta 
pintura desperta, tem-se a sensação de retenção da própria luz enquanto massa 
pictórica, como se o clareamento do quadro acontecesse de dentro (de sua 
superfície) para fora. Enquanto signo estético reivindica a atenção do espectador.  
Face aos pormenores, tal obra não se encerra em uma mera descrição 
dos elementos formais que participam da composição e aludem ao momento de 
admiração de Narciso, podemos apreendê-la em variadas possibilidades 
significativas a partir de suas características e qualidades visuais, logo, o estatuto 
desta pintura está na mesma localização valorativa hierárquica das versões 
verbalmente poetizadas do mito, pois, com seus subterfúgios, a pintura em análise 
concentra em si o jogo entre realidade inteligível e sensível. O quadro se concretiza 
como uma transgressão à tendência crítica da época, pois a obra resulta do poder 
do artista-pintor em tornar possível a coincidência entre as referidas realidades, que 
são atualizadas na memória dos espectadores.   
A visão no quadro é única, o espelho d’água se assemelha a um abismo, 
pois a aparição do espectro na região inferior da pintura possui uma aparência 
enigmática — sua localização está na profundeza aquática ao mesmo tempo em que 
se encontra em sua superfície, tem-se a percepção de um achatamento do espaço-
tempo. O espectro, ao cingir a margem inferior do quadro, vislumbra-se como reflexo 
do infinito. A sensação de infinito, com ênfase no esgarçamento dos limites planares 
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dos quadros, poderá também ser apreciada em pinturas de Claude Monet e em uma 
instalação fotográfica de Cássio Vasconcellos analisadas mais adiante. 
Com o conhecimento da versão do mito por Ovídio torna-se viável as 
correlações aqui situadas. Encontramos, por exemplo, a sugestão desta capacidade, 
já citada anteriormente, do potencial da natureza em reproduzir a si mesma quando 
nos versos conhecemos o sugestivo nome da ninfa, Eco, que segue Narciso 
correspondendo-lhe às perguntas com a reprodução dos termos e expressões finais 
das enunciações do próprio jovem personagem, o que nos permite inferir que ainda 
que o jovem busque, inconscientemente, desvencilhar-se de um futuro determinado, 
as situações fazem com que este encontro de Narciso com sua própria imagem — 
na verdade, o outro de si (o seu tu, que é interno ao próprio sujeito) — seja, 
aparentemente, o seu destino inevitável, identificado com a vidência de Tirésias. 
Mas se esta versão literária de Narciso parece trágica, a pintura de Narciso, 
realizada por Caravaggio, é esperançosa. Ao contemplar a obra de Caravaggio não 
se pode dizer que Tirésias estava a predizer a morte factual — nem real e nem 
objetiva — de Narciso, estava a insinuar uma “morte simbólica”, pois, ao contemplar 
o reflexo de sua imagem na fonte, e conhecer a si, ele deixa seu eu anterior (já não 
está enredado por uma pulsão de morte). 
A presença de Eco, neste contexto que aqui apresento, seja quando 
ainda está em posse do seu corpo vivo ou, com a morte deste — corpo este aqui 
compreendido apenas em linguagem figurada, já que Eco é apenas a personificação 
literária de um princípio negativo/maligno —, resiste ao desaparecimento total 
através da supervivência de sua voz, pode ser compreendida como presságio a 
sondar a destinação de Narciso, por sintetizar o sentido de reflexão de som que 
demanda um anteparo para acontecer. Também a voz de Eco, assim como outros 
elementos da poesia, enseja a ideia de retorno. Mas, quando Narciso percebe que 
aquela imagem dúbia na fonte não é ele, o engano sedutor de Eco se desvanece. A 
Fonte permanece, tal qual a Natureza. Também não é a natureza natural (não criada 
pelo ser humano) que desaparece — não se está aqui a reproduzir a ideia de que a 
natureza externa ao ser humano é mal — o que desaparece é o princípio negativo 
de Eco. 
Na pintura de Caravaggio, ainda que Eco não esteja presente sob a forma 
de ninfa, mas à medida que o espectador esteja ciente da poesia de Ovídio, pode-se 
notar sua lembrança no ressoar da fonte, na imagem reflexa que se encontra no 
108  
limite de abraçar o personagem que se contempla, abraço que Narciso negou à 
ninfa e que, diante de seu reflexo, também lhe é negado. Esta potencialidade da 
natureza de ressoar, qualidade compartilhada por Eco, se expressa na forma como 
o corpo de Narciso dobra-se sobre si mesmo, quase como um arco perfeito, gesto 
que fixa não a cena de sua morte mítica, mas o instante da contemplação em toda a 
sua plenitude. Aqui a pintura torna-se reflexo de si mesma, pois a centralidade do 
personagem e sua curvatura dupla estabelece um fluxo de renovação criativa da 
própria significação da pintura.  
O tema mitológico, da forma como se dá a ver na obra, não deixa também 
de fazer alusão ao reflexo do artista enquanto criador, afinal Narciso encontra seu 
autorretrato inscrito em uma superfície, mas não somente nela (metáfora da criação 
pictórica). Neste sentido, o gesto criador do artista-pintor é um microcosmo que se 
assemelha à capacidade reprodutiva da natureza, ao poder de manifestação que 
aquela fonte de água possui. 
Embora na pintura, tanto a figura de Narciso a se contemplar, quanto a 
figura refletida sejam objetos imediatos do signo-quadro estabelecendo uma relação 
indiciária entre si, podemos adentrar outra possibilidade de interpretação em que a 
própria pintura é signo da estrutura triádica do processo de semiose, visto que a 
figura do rapaz no ato de se contemplar poderia ser compreendida como objeto 
dinâmico, seu reflexo na água seria signo deste e o encontro entre objeto dinâmico e 
o signo-reflexo resultaria no potencial interpretante, já que a ocorrência deste estaria 
sugerida na mente do espectador.  
À relação indiciária entre o objeto imediato-Narciso e o objeto imediato-
reflexo de Narciso, em que o espectador não participa da obra, Philipphe Dubois 
denomina Nível Intradiegético. Ao deslocamento imaginário do sujeito espectador, 
no momento em que, através do ato de olhar, identifica-se com a representação no 
quadro como imagem de si, Dubois denomina Nível Extradiegético.70 
O enquadramento ousado na extremidade direita da figura de Narciso na 
Fonte de Caravaggio, reforça enquadramentos inusitados que viriam a ser 
esteticamente promovidos a partir do surgimento da fotografia no Ocidente, com as 
intersecções entre imagem técnica e pintura do século XIX e meados do século XX, 
através de expoentes artísticos como Claude Monet e Edgar Degas. Esta não 
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delimitação da pintura, que evoca uma espécie de extracampo, nos antecipa, 
portanto, a visualidade promovida por uma forma de tecnologia posterior ao período 
de produção desta pintura (situado no século XVI).  
No contexto do tópico que ora se apresenta, é interessante notar que os 
extremos de massas de luzes e sombras muito demarcados no modus operandi de 
Caravaggio podem ser associados à percepção da visualidade que seria retomada 
em fins do século XIX com o calótipo anteriormente descrito por Rosalind Krauss — 
ressalte-se, todavia, algumas diferenças, visto que através do calótipo se perde os 
detalhes dos motivos revelados, o que não ocorre na pintura em questão, bem como 
não há correspondência entre o escrutínio científico e criativo dos impressionistas 
acerca da repetição e unidade dos mínimos elementos constitutivos do negativo 
calótipo com qualquer  interesse pictórico de Caravaggio, pois este artista não 
parece ter destinado tal desempenho investigativo às soluções pictóricas 
considerando a inclusão estética da trama da tela. 
A não delimitação também traz à tona a sensação de contiguidade entre o 
observador e o observado em As Ninfeias (1914-1926) (Figs. 2, 3 e 4) de Claude 
Monet71. A série de oito painéis com este motivo que se encontra instalada no 
Musée de l’Orangerie (França) foi a última produzida pelo artista em sua residência 
de Giverny, onde voltava-se aos enormes jardins repletos destas plantas aquáticas. 
A série em questão é uma pequena parcela de toda a produção artística de Monet 
com este motivo, que se tornou uma obsessão para ele e à qual destinou cerca de 
trinta anos de empenhos criativos. 
Foi realizada em um período de muito sofrimento para o artista, visto que 
perdera sua segunda esposa, Alice Hoschedé, poucos anos antes e Jean — o filho 
primogênito do primeiro casamento com sua amada Camille Doncieux Monet —, 
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próximo ao início de realização da série72, e, além das perdas familiares, sua 
percepção sofria alterações constantes devido às cataratas que lhe acometeram. 
A série foi doada para o museu supracitado como símbolo da paz, após a 
1ª Guerra Mundial. Ao considerar a decadência da razão e a proliferação de 
imagens de ruínas e morte que todo contexto de guerra arrasta consigo, 
possivelmente o que sustentou este gesto de doação de Monet seria o 
reconhecimento da tarefa do artista em servir de médium ao público, através de 
suas obras, a fim de auxiliar no recompor da unidade da humanidade dilacerada em 
meio à fragmentação dos conflitos violentos. 
As Ninfeias (muitas vezes referenciadas por Nenúfares) são seu último 
motivo singular. Carregadas de simbologias mitológicas, a de Narciso está aqui 
muito presente. 
Ninfeias são flores que nascem acima da água e terra/lodo, somente 
desabrocham durante dois a três dias. Há espécies de floração diurna cujas flores se 
recolhem com o pôr-do-sol, porém, em algumas espécies a florescência ocorre com 
a decadência da luminosidade solar, e, neste caso, a aparição da forma da flor 
(geralmente branca ou de pétalas róseas com tons alvos) totalmente desabrochada 
surge em meio à despedida da luz do dia — tal qual a visita do jovem caçador que 
se desloca para o amago da floresta sombria, cuja densidade encobre a radiância 
solar e também se torna o lugar do conhecimento da ferida de amor que culmina na 
aparição da flor narciso, instante em que o jovem personagem renasce sob outra 
forma, desta vez perene, a de mito —, neste contexto o entardecer e a noite 
poderiam ser interpretados como metáforas do envelhecimento e da morte, como se 
as pinturas em questão fossem o reflexo do olhar do artista eternizado nas paredes 
de um museu. 
O ápice do despertar das ninfeias se dá sob uma forma semelhante às 
estrelas, principalmente quando brancas sua claridade as faz ressaltar da superfície 
líquida, forma cuja iconicidade nos remete à percepção dos olhos estelares do 
reflexo de Narciso na água, conforme canta em verso o poeta Ovídio. 
Esta família de plantas aquáticas resguarda, em sua floração, a ideia de 
um ciclo diurno-noturno, ou seja, de transformações associadas às variações de 
                                                             
72
 WILDENSTEIN, Daniel. Monet’s Giverny. In: MONTEBELLO, Phillipe de (dir.). Monet’s years at 
Giverny: Beyond Impressionism: exhibition at MET Museum – 1978: catalog. New York: The 
Metropolitan Museum of Art (MET Museum), 1978 (pub. date), p.32. 
111  
luminosidade — tão caras às investigações poéticas de Monet. Ainda que o percurso 
solar de horizontes nascente e poente determine a orientação das composições em 
duas salas do Musée de l’Orangerie é importante ressaltar que, no período de 
construção da série em grandes dimensões, a obsessão do artista pelo motivo d’As 
Ninfeias poderia ser um índice da perda de sua visão ocular. Neste contexto, um 
rastro de qualidade noturna parece tornar-se muito mais evidente, visto que o 
desabrochar do gesto criativo em sincronia com o aparecimento das formas estariam 
relacionados com a despedida/desaparecimento da luz solar, compreendida 
enquanto metáfora da cegueira. Mas o próprio devir da forma floral e sua densidade 
simbólica, aninhadas no gesto, apontam para o surgimento de outra visão em meio 
ao ocaso: a perda da acuidade visual seria ressignificada como uma metamorfose, o 
despertar da visão interior ou contemplação ativa, em que a memória e a 
imaginação eram guias que auxiliavam o gesto criativo do artista em sua quase 
cegueira. Monet, na posição de artista, tornar-se-ia Narciso a contemplar 
imagens/cenas de si. 
Se na pintura de Caravaggio, deparamo-nos com a representação da 
figura de Narciso com feitios humanos e seu duplo, emblemática do encontro e 
contemplação de sua própria imagem, As Ninfeias materializam metaforicamente 
outro estágio do mito ovidiano: momento em que Narciso deseja desvencilhar-se de 
sua forma corporal, almejando ser a visão que contempla, o que é sugerido no modo 
de representação da série de Monet. Nas salas elípticas do museu e diante das 
dimensões “panorâmicas” dos painéis é possível que o espectador projete-se 
imaginariamente na e através da visão do artista materializada em pinturas, situação 
potencializada pelo teto translúcido do espaço arquitetônico, que permite que a 
qualidade pictórica das cores altere-se de acordo com as variações da luminosidade 
externa, filtrada pelo anteparo, como a indicar duração temporal. Na duração o gesto 
criativo do artista, lançando-se para o futuro, ou seja, em direção à recepção, 
viabiliza imagem do passado para que seu gérmen encontre no presente (no agora 
da recepção) a tradução de sua forma. 
A extensão dos painéis da série As Ninfeias acentua este objetivo 
contemplativo não mais na interação com o artista, mas com os espectadores, visto 
que expostas em duas salas elípticas do Musée de l’Orangerie adquiriram estatuto 
de instalações artísticas, que, para serem visualizadas em sua aparente totalidade 
individual ou de conjunto, demandam o deslocamento do sujeito pelo espaço, sendo 
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um ponto ideal de conformação visual o posicionamento central, no núcleo da sala. 
Ali se tem a sensação do infinito, visto que a composição de cada obra exclui a linha 
de horizonte e a perspectiva, de modo que cada conjunto a ocupar todas as paredes 
de cada sala constitui um circuito contínuo, porém não fechado, já que as portas 
daquelas salas no museu são aberturas para outros espaços da instituição.  
O ponto central onde idealmente o espectador poderia se posicionar 
poderia fazer alusão ao autocentramento, autocontemplação, convite ao 
autoconhecimento do sujeito, aquele seria o ponto de equilíbrio e maior aproximação 
com a representação do mito de Narciso conforme a centralidade e circularidade 
apresentada na pintura de Caravaggio, cuja ressonância se dá a ver na estrutura 
ovalar das salas, que remetem ao formato de processo orgânico de abertura das 
folhas desse gênero de plantas aquáticas. O poder de reprodução da natureza 
também se concretiza na existência de salas elípticas duplas.  
Estas pinturas que remetem à sensação de fluidez, o mundo aquático e 
flutuante, tem a força de unir, através da representação, substâncias aparentemente 
distintas em um mesmo plano, como é o caso da obra As Ninfeias: As Nuvens 
(c.1915-1926) (Figs. 4, 5 e 6), um dos painéis da série As Ninfeias instalado em 
Orangerie. Nele o objeto imediato-nuvem adquire a mesma substância material que 
o objeto imediato-água, o que está acima coincide com o que está embaixo, pois a 
superfície aquática, com a sua propriedade reflexiva, absorve a claridade do céu e 
das nuvens, permitindo-nos observar o que, a princípio, estaria localizado além dos 
limites do quadro, neste sentido, e se pensarmos em terminologias dedicadas às 
imagens técnicas, o céu e as nuvens fariam parte do extracampo da representação.  
Na pintura as flutuações aquáticas (próximas ao terrestre) se encontram 
interligadas com as flutuações aéreas, visão simultânea que parecia estranhamente 
indicar o porvir do mundo líquido — para se valer de uma terminologia do filósofo e 
sociólogo Zygmunt Bauman —, já que a representação na superfície da obra 
sintetiza a percepção de achatamento do espaço-tempo além do que evidencia a 
condição fluida da existência das imagens técnicas contemporâneas, que 
demandam o pensamento crítico do espectador para retê-las e torná-las criticamente 
legíveis. Exemplo peculiar de produção artística que realiza uma crítica da fotografia 
é a obra Coletivo (2008) (Figs. 7, 8, 9 e 10) de Cássio Vasconcellos, cuja 
conformação espacial — modo de exibição com curvatura do painel — no Museu de 
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Imagem e do Som – MIS/SP, parece ser uma relevante citação aos painéis d’As 
Ninfeias de Monet situados em Orangerie. 
Em suas instalações de fotografias aéreas em grandes dimensões Cássio 
Vasconcellos inclui elementos repetidos, às vezes à exaustão, como na instalação 
Coletivo (2008), a fim de acentuar o esgarçamento dos limites das imagens técnicas. 
As dimensões dos dez painéis justapostos com a inclusão de, aproximadamente, 
50.000 automóveis, cada um deles editado separadamente para a construção da 
imagem73, insere a obra dentro de um contexto pós-industrial e megalomaníaco de 
reprodução, principalmente de informações, um mosaico de dados e informações 
puntiformes que nos remetem às ideias de bits e pixels.  
A configuração da obra conta com as reproduções de imagens de 
automóveis arquivadas pelo artista, mas também com as repetições internas deles, 
que “desabrocham” sobre um fundo cinzento. Aproxima-se da série d’As Ninfeias 
anteriormente comentadas devido a alguns aspectos de sua visualidade e 
procedimentos operacionais, pois à semelhança das pinceladas impressionistas de 
Monet, a inclusão de cada elemento por Vasconcellos resulta em uma obra 
fotográfica que se constitui não apenas em um instante, mas de diversos instantes. 
Acostumados que estamos com a percepção da realidade cotidiana por 
intermédio de imagens de satélite e dos usos de aplicativos que as proliferam, o 
artista, especialmente aqueles que trabalham com imagens técnicas, apropria-se da 
visão aérea comum a estas imagens construindo um espaço imaginário que 
interpela o espectador quanto à sua irrealidade. Ele subverte a ideia de fotografia 
enquanto signo do real/objetivo se utilizando de seu próprio caráter de 
reprodutibilidade técnica. A naturalização da percepção do espectador acerca destas 
imagens enquanto dado objetivo da realidade sensível é posta em xeque 
considerando-se a potência da instalação enquanto signo estético. A obra direciona 
o olhar do sujeito para sua própria estrutura artificial, de constructo, de modo que o 
artista, ocupando a posição-sujeito de um programador, convida indiretamente o 
espectador a se deslocar do ponto de vista em que observa a obra em sua 
contingência para a proximidade de sua superfície, a fim de que este contemple os 
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detalhes que lhe constituem e com isso questione a artificialidade das informações 
que lhes são dadas a saber. 
As cores são fundamentais, visto que elas parecem estar aqui presentes 
para realçar alguns aspectos redundantes da cultura visual e da história da arte que 
se superpõem enquanto camadas de significação que se sedimentam na obra, 
tornando-se inerentes a este signo estético. Em vista disso, a presença de 
automóveis com tons amarelos, vermelhos e magenta, azuis e verdes na instalação 
de Vasconcellos é destaque entre a massa de elementos cinzentos, talvez uma 
referência, metalinguística, às teorias aditiva e subtrativa da cor como duas etapas 
de concepção da imagem presentes no desenvolvimento ou no processo de 
elaboração da obra: sendo a primeira referente à existência virtual da imagem no 
software de um aparelho digital e a segunda à materialização/externalização desta 
imagem sobre um suporte físico/concreto através de impressão colorida. 
A dessaturação da cor em variadas figuras de automóveis também é um 
recurso técnico e visual por parte do artista para simular a visão panóptica desta 
imensa panorâmica enquanto paisagem imageticamente construída, visto que o 
espectador, quando alocado em ponto do espaço que lhe permite a percepção 
primeira e genérica da obra, imagina ver uma diversidade de automóveis, quando na 
verdade, ao aproximar-se, depara-se com repetições de formas, porém com sutis 
alterações na cor realizadas pelo artista/programador.  
Essa variação cromática altera a percepção do espaço construído 
fotograficamente, como que a camuflar ou atenuar as repetições de uma forma. 
Porém, a justaposição de elementos formais e cromáticos iguais nas proximidades 
das ocorrências de tais variações é um recurso, adotado pelo artista, que tende a 
tensionar o efeito de real provocado pelas referidas variações de cor.  
A massa cinzenta sobre a qual aparecem os veículos impõe à imagem da 
instalação uma densa opacidade, de modo que, ao distanciar-se ou aproximar-se da 
panorâmica, o olhar narcísico do espectador (que coincide com a visão panóptica 
inscrita na obra) não consegue reter sua totalidade, pois cada novo ponto de vista 
através do qual o sujeito se projeta implica no não visionamento de outros elementos 
referenciais. Então o desejo por reter acúmulo de informações tão presente na 
contemporaneidade aqui se mostra frustrado.  
Sobre este aspecto da relação do sujeito contemporâneo com a 
superabundância de informações e a velocidade de seu consumo, Zygmunt Bauman 
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expõe, em entrevista, a seguinte crítica: “Não temos tempo de transformar e reciclar 
fragmentos de informações variadas numa visão, em algo que podemos chamar de 
sabedoria. A sabedoria nos mostra como prosseguir”.74 Diante desta observação 
crítica do sociólogo é possível conjecturar que apesar do tempo ser aquilo que 
constitui nossa existência o desperdiçamos através de condicionamentos reificados 
no modo veloz e mecanicista de consumir indiscriminadamente dados, apenas 
dispersando-os ao invés de transmutá-los e sintetizá-los em pensamentos e ações 
que se orientem a um telos, em contínua evolução, cuja diretriz deveria se 
fundamentar na harmônica inclusão de fragmentos/forças divergentes — sem anular 
uma ou outra — que tem o potencial de corresponder às transformações de 
realidades em diversas instâncias da sociedade.  
Quando uma instalação como Coletivo ressalta à vista todo um 
conglomerado de dados/informações ad infinitum sobre um suporte curvilíneo que se 
insinua sobre o espectador a engolfá-lo, o olhar desejante de totalidade do 
espectador, acionado pela própria visão sem limites sugerida no universo 
representativo da instalação, não alcança a totalidade do imensurável. Neste sentido 
a obra traduz um aspecto constante e determinante da percepção humana na 
contemporaneidade. Da referida experiência apreende-se, entre outros efeitos de 
sentido, um convite ao espectador para despossuir-se de imagem superficial de si 
mesmo e para mergulhar atenciosamente no veloz fluxo de passagem dos 
espectros, com a finalidade de fazer emergir dali visão ou imagem-síntese, com 
consistência significativa para estabelecer uma mudança na comunicação, na 
transmissão coletiva de informações, e prosseguir. 
 
 
4.2. Olhar, silêncio e paisagem na arte contemporânea através da produção 
poética de Cássio Vasconcellos 
 
Neste tópico se desenvolve análise acerca de intersecções entre noções 
de olhar e paisagem na arte contemporânea. Considera-se pertinente ao 
desenvolvimento argumentativo da pesquisa as relações comparativas e 
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significativas entre uma parcela da produção visual do artista Cássio Vasconcellos, 
então selecionada como parte fundamental do corpus da pesquisa que ora se 
apresenta — no caso, as instalações Uma vista (2002) (Figs. 11 e 12) e Coletivo 
(2008) (Figs. 7, 8, 9 e 10).  
Já neste momento é importante salientar que deste corpus investigativo 
elaborado no projeto de pesquisa de doutorado, a princípio também participava, 
enquanto modalidade específica de obra de arte (no caso, livro de artista), a 
publicação encadernada Aéreas (2010), lançada pela editora Terra Virgem em 2010, 
no entanto, em diálogo com Vasconcellos, o artista explicou se tratar de uma 
publicação no sentido mais tradicional do termo e não de um livro de artista, de 
modo que não se buscou engendrar o estatuto de arte a este objeto, a despeito do 
design e cuidado editorial, de modo que sua conformação se deve a uma proposta 
encomendada para uma coleção específica da referida editora, qual seja Fotógrafos 
viajantes. Ainda que não tenha sido concebida como uma obra de arte tal qual se 
pensava a princípio, por se tratar da primeira publicação impressa (em formato de 
livro) de várias fotografias aéreas produzidas pelo artista, acompanhas de um texto 
crítico de Eder Chiodetto, permanece, no contexto desta pesquisa, como referencial 
visual e bibliográfico concernente à produção fotográfica de Vasconcellos.  
Após estas considerações, tem-se em conta, como parte do corpus 
analítico, vídeo e imagens digitais (e/ou digitalizadas) das duas instalações 
supracitadas que enfocam construções visuais fundamentadas em fotografias 
aéreas e trazem à tona a ideia de programação de visualidades vinculadas às 
máquinas de visão/aparelhos ópticos imagéticos em relação a experimentações 
artísticas da modernidade que vieram a influenciar produções contemporâneas de 
arte, proposta esta já iniciada em tópicos anteriores.  
Abordam-se algumas condições de produção das obras a partir de 
registros documentais, o que inclui imagens enviadas à pesquisadora por 
Vasconcellos, bem como possibilidades de ressignificação das obras através destes 
registros. Neste âmbito, a (des)construção de visão panóptica, já referenciada em 
tópico anterior a este, é colocada em questão quando se considera, por exemplo, a 
instalação Coletivo (2008) e a expansão desta montagem fotográfica, alusiva a uma 
panorâmica, disposta em arco na sala expositiva do MIS-SP ou quando, no caso de 
Uma vista (2002) — apresentada no Projeto Arte/Cidade – Zona Leste – Máquinas 
Urbanas (2002) —, acentua-se um grande mecanismo visual em perspectiva para 
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reconfiguração de fotografia panorâmica da região do Brás-SP (Fig. 13). Em ambas 
as propostas o acesso à totalidade, ao ver tudo, é questionado, dado que há, nos 
registros visuais que lhes são pertinentes, a presença deste Outro (diferente do Si 
Mesmo), do qual deriva, no campo da Arte e Humanidades, a incompletude dos 
processos de significação. Sendo a obra já alteridade, a indicação do Outro aparece 
também — mas não apenas — como figura humana identificável em seus traços nas 
fotos de Coletivo, ou, no vídeo da obra Uma vista75, como silhuetas sombrias de 
transeuntes a caminhar por entre fragmentos da instalação. 
Através destas obras se coloca em questão o automatismo 
comunicacional que envolve imagens técnicas na contemporaneidade bem como 
dispositivos e aparelhos tecnológicos — que aqui podem ser compreendidos 
enquanto próteses de memória, em sentido conotativo, devido à sua constância no 
cotidiano das sociedades e inclusive na sua destinação à produção artístico-cultural 
—, principalmente quando se considera interações de humanos com aparelhos 
tecnológicos na recepção e produção de conteúdos verbais e não verbais. 
É importante salientar que, neste primeiro momento, refere-se ao sentido 
literal do termo humano, que considera a existência concreta de um 
indivíduo/sujeito, não apenas seu duplo fantasmático/avatar nas mídias sociais e na 
rede informática, embora a presença deste outro sentido seja também importante e 
considerado mais adiante devido às conotações éticas que insurgem neste tópico. 
Para melhor posicionamento do escopo de análise aqui proposto, a própria 
textualidade da pesquisa considera os gêneros discursivos da língua (e da 
linguagem), especificamente a função poética da linguagem associada ao campo da 
expressão artística e bastante explorada desde as vanguardas modernistas em 
conjunto ou em paralelo com experimentações tecnológicas, propiciadora de 
desdobramentos criativos que vieram a repercutir em visualidades artísticas 
contemporâneas, como em obras de Vasconcellos. A historiadora da arte Briony Fer 
aponta que: “A experiência de olhar um quadro não tem tradução direta para a 
linguagem verbal, mas mesmo assim falamos e escrevemos sobre ela 
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necessariamente por meio da linguagem.”76 O modo silente do olhar resguarda, 
portanto, linguagem/modo de expressão individual do espectador conectada à sua 
experiência perceptiva, cognitiva e poética. 
Neste tópico, além da breve interação dialógica das Artes Visuais com a 
História da Arte e a Filosofia, também a Análise do Discurso se faz presente, 
possibilitando reflexões voltadas à materialidade discursiva de produções artísticas 
com ênfase no silêncio, que possui caráter absoluto e pode ser parcialmente 
categorizado através do inter e do intradiscurso. 
O que se diz do objeto de investigação e o como se diz acerca dele — 
sendo estes reconhecidos enquanto reflexo parcial do processo de significação do 
qual participa o sujeito que organiza e traz à tona uma unidade estrutural de sentidos 
teorizados — encontram ressonância no “aspecto fluido e líquido do silêncio”77. 
Segundo a analista de discurso Eni Orlandi, como o silêncio não pode ser 
organizado em sua totalidade, há duas metáforas que lhes são pertinentes: a do mar 
e a do eco. A incalculável profundidade do mar se assemelharia ao silêncio fundador 
e ao real dos sentidos, Imagem total, e as ondas seriam ruído ou eco dos sentidos 
profundos imersos naquele silêncio, de modo que na repetição de movimento 
contínuo as ondas irrompem sob a forma de fragmentos de figuras e som. 
A acepção de paisagem que perpassa toda esta pesquisa de Doutorado, 
portanto, estrutura-se como escrita/trama que condensa um conjunto de relações 
visuais, verbais e não verbais, considerando o diálogo crítico entre paisagem 
concebida como dado natural e aquela compreendida como constructo cultural (não 
equivalente à natureza). Ela está relacionada com o contexto imediato de inscrição 
das obras (manifestação concreta em um determinado local e período), mas, 
também, com um contexto mais amplo, do qual participam outras formações 
discursivas e interações disciplinares. Nesta direção é possível compreender 
apontamentos quanto à formação de unidades significativas em meio à dispersão de 
elementos de sentido, de modo que o silêncio é inerente à paisagem enquanto 
condição do significar. Nas asserções de Orlandi “as palavras transpiram silêncio”78 
— e, neste trabalho, considera-se que também as imagens —, pois a condição do 
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significar está associada ao próprio processo de transferência de sentidos 
(compreendido enquanto metáfora), o que, em si, dá espaço à poeti(cidade). Já o 
silenciamento é por ela concebido como fator limitante do sujeito no percurso dos 
sentidos, mas se este algo ou alguém não significa em um determinado lugar, ele 
emerge, por uma questão de transferência de sentidos (metáfora), sob outra forma. 
Logo, questiona-se: no campo da arte e considerando a condição 
contemporânea da existência e circulação veloz das imagens, em meio ao fluxo 
contínuo de bits e informações promotores de percepção acelerada e de visão 
maquínica, qual a importância da dissonância criativa enquanto reveladora de 
regimes discursivos visuais e verbais, ainda mais quando a atmosfera comunicativa 
das paisagens contemporâneas se confunde com a da rede telemática, sendo por 
esta bastante influenciada? 
Devido à aceleração de imagens e textos verbais que impressionam 
retinas e/ou mentes os sujeitos estão susceptíveis a uma enorme dispersão dos 
sentidos que são rapidamente agrupados e novamente dispersos. Deve-se tomar 
cuidado com o automatismo na recepção dos signos, pois este, permanecendo na 
percepção inicial dos fenômenos, pode produzir uma espécie de continuidade sem 
filtro que engloba massivamente o indivíduo estimulando-o a um gatilho de ações e 
emoções que muitas vezes estão propensas à ação e resposta imediata. Como o 
público e o privado tendem a se hibridizar na sociedade contemporânea por meio da 
hiperconectividade virtual, é essencial que haja um caráter educativo voltado às 
condições de produção de conteúdos e aos modos de produção de sentidos, sem 
perder de vista as realidades concretas. As instalações de Vasconcellos, portanto, 
quando consideradas neste âmbito argumentativo, podem potencializar o processo 
de educação estética e senso crítico.  
Considerando tal vertente, vale rememorar observações do historiador 
André Rouillé ao apontar para o que denomina de “estratégia política de figuração”79, 
em que o controle e circulação das informações visuais e verbais por setores 
dominantes e/ou influentes nas sociedades também produz uma estabilização de 
sentidos a serem recepcionados pelo público. Ao recepcionar estes sentidos, o 
público está susceptível a recorrer a uma filtragem ético-cultural e social que pode 
ser positiva — por exemplo, quando se tem em pauta a importância da neutralidade 
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da internet — mas, em outra direção, respondendo ao gregarismo massivo a 
estímulos externos (psicologia de massas) e/ou interesses capitais, pode resvalar 
em agrupamentos com tendências a ações coercitivas ao diferente, aqui 
compreendido como o sujeito individual não alinhado a alguma conformação 
hegemônica de pensamento.  
Esta percepção se transforma em desafio: o olhar, portanto, não está 
restrito apenas à aparência dos fenômenos, o que seria cegueira ao excesso de 
exposição luminosa, exigindo a atuação da razão não apenas instintiva e replicadora 
de sentidos, mas também intuitiva e lógica, bem como de outras formas de 
sensibilidade das quais participam outros sentidos corporais (tátil, auditivo, etc.). 
Neste entroncamento se encontra o humano, solitário, enquanto indivíduo, mas 
também o sentimento de humanidade, o desenvolvimento da capacidade de 
discernir o trânsito de sentidos nas tramas de processos narrativos e simbólicos 
variáveis para que a barbárie dispersiva não impere em meio à turba de informações 
e interpretações velozes. O espaço de confronto e conflito, que ocasionalmente 
perpassa a atmosfera pública suscitada através das interações sociais com TICs, 
precisa, essencialmente, ser transposto pelo filtro da diplomacia e da ética. 
No processo de recepção dos bits que nos chegam em alta velocidade e 
cujo pulsar nos escapa, bem como dos pixels a iluminar o emaranhado da trama 
visual, ocorre deslocamento de sentidos e o sujeito assume posições imaginárias. 
Pensando em tal contexto, a instalação Coletivo (2008 – MIS/SP) (Figs. 7, 8, 9 e 10) 
nos impulsiona a refletir sobre relações do espectador com o espaço expositivo 
físico/concreto e o virtual/digital, porque ainda que o espectador seja, a princípio, um 
ser potencialmente ideal, no processo de interpelação este percebe sua existência 
ativa e singular. 
Na Fig. 7, referente à instalação Coletivo (2008), apresenta-se no campo 
visual do espectador este Outro (diferente do Si Mesmo) que assume a profundidade 
de um rosto, mesmo que sua face esteja voltada para outro lado. Segundo o filósofo 
Emmanuel Lévinas: “O Infinito vem-me à ideia na significância do rosto. O rosto 
significa o Infinito. Este nunca aparece como tema, mas na própria significância 
ética”80. A ideia de que há esta presença no horizonte de uma paisagem virtual, 
mesmo que o sujeito em si esteja ausente, impulsiona-nos a uma retidão das ações 
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para com o outro além de impelir para a experiência sensível da paisagem em meio 
à qual este se mistura. A figura “virtual” de um espectador a contemplar a instalação 
no interior da própria imagem de registro da obra resguarda esta sensação fugaz do 
Infinito. 
Em meio a uma paisagem imaginária com vista aérea — montagem 
construída pelo artista com cerca de 50 mil imagens de automóveis editados 
individualmente —, a representação da figura humana torna-se posição-sujeito na 
injunção com o seu ambiente de localização, para a qual nos projetamos 
imaginariamente. A imaginação e a criatividade sempre estiveram conectadas ao 
raciocínio lógico, no entanto, no processo de construção de sentidos, o imaginário 
não está à mercê apenas do desejo, não nos limitamos a ser máquinas desejantes, 
porque o que nos impulsiona é a vontade de seguir em frente em nossas 
singularidades e sociabilidade. 
Em Coletivo (2008), o conjunto de automóveis situados na estagnação do 
extenso estacionamento assume efeitos de sentidos variados, estratégia do artista 
para suscitar posicionamentos críticos do espectador, já tão acostumado à recepção 
de imagens de satélite fabricadas, com vistas de cima, e facilmente acessíveis em 
dispositivos tecnológicos portáteis. Aqui vale lembrar o comentário da filósofa Anne 
Cauquelin que diz: “[...] a técnica é solicitada quase às pressas, mas em uma visão 
construtivista da paisagem [...]”81. 
Através da obra de Vasconcellos, portanto, pode-se pensar na 
(des)naturalização da percepção quanto à transparência do conteúdo recepcionado 
nas telas dos referidos dispositivos, principalmente quando se tem em conta 
ambientes comunicacionais de rede, como a Internet. A (des)naturalização da 
percepção se fez presente em diferentes práxis artísticas de vanguardas 
modernistas, a exemplo das obras suprematistas de Kazimir Malevich, em que as 
sensações superam a objetividade do que se vê, pois a distância, o 
redimensionamento ou as escalas encerram dimensões visíveis e invisíveis não 
limitadas à superfície ou à compreensão literal de objetos percebidos. O 
achatamento do relevo e a indeterminação do ponto de observação do sujeito-
espectador gera uma sensação de fluidez no próprio campo da imagem, neste “novo 
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espaço” do mundo não objetivo o sujeito é alçado a uma espécie de “angelismo da 
representação.”82 
Esta fluidez também está presente na instalação Coletivo. O olhar a 
circular pela extensa superfície da obra poderia se deparar com os contornos de um 
cemitério de veículos, indicativo da estagnação dos fluxos de vida, mas, também, 
entrever a onda que surge momentaneamente a trazer memórias que aludem à 
infância, carrinhos de brinquedo, assemelhando-se neste processo à circularidade 
do tear em que a Vida compõe os seus versos. Este percurso de interpretação traz à 
proximidade desta investigação a instalação Uma vista (Figs. 11 e 12), exposta no 
Projeto Arte/Cidade – Zona Leste – Máquinas Urbanas, ocorrido em 2002 e com a 
coordenação e curadoria do arquiteto e filósofo Nelson Brissac Peixoto. 
Cássio Vasconcellos realizou a concepção da obra em conjunto com um 
matemático, processo colaborativo que confluiu para a programação da instalação 
na qual uma fotografia panorâmica com a inscrição de duas vias de circulação de 
metrôs, foi, segundo Brissac Peixoto, seccionada em 68 partes e cada qual ampliada 
em diferentes tamanhos, além de reorganizadas em perspectiva em cinco planos 
consecutivos em um espaço do complexo arquitetônico da Torre do Belenzinho, na 
Zona Leste de São Paulo (Fig.13, 14, 15 e 16).83 Ali funcionava a tecelagem Moinho 
Santista (inaugurada em 1934) e na qual se “chegou a produzir 500 mil metros 
lineares de tecidos e 2 mil toneladas de fios”84. À época de exposição da instalação 
Uma vista, o local se encontrava abandonado a cerca de vinte anos, sendo 
reformado posteriormente à mostra e constituído na unidade cultural do Sesc-
Belenzinho. 
A composição e beleza visual da obra somente podem ser observadas 
em sua totalidade efêmera, quando se caminha imaginariamente e virtualmente em 
seu entorno, memória de deslocamento acessível através de fotografias e do vídeo85 
de registro da obra que assim proporcionam a cada espectador uma fruição estética 
particular. A disposição imagética da obra iluminada em meio ao escuro do espaço 
expositivo e a reunificação dos fragmentos dispersos nos planos (Fig. 17) em um 
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ponto de vista comum — no qual o espectador se posiciona para visualizar a 
composição final programada (Figs. 18, 19 e 20) —, aventa a significação poética de 
uma tessitura da imagem panorâmica, com a simulação de profundidade. Para cada 
fragmento suspenso, que se move com as lufadas do ar, há um projetor de luz que o 
ilumina, além de cabos sutis que o sustenta86, a visão do caminhar imagético e 
imaginário ao seu redor evoca a abóbada celeste, os fragmentos podem suscitar 
associações com nuvens ou outros elementos aéreos, astros/corpos celestes, que 
se encontram e reorganizam diante daquela vista aparentemente fixa, porém móvel. 
Aqui devem ser realizados alguns apontamentos peculiares. Na Fig. 19, a 
vista frontal da instalação apresenta o pilar de sustentação à direita, localizada, 
através das notações presentes nesta página do catálogo da mostra, entre o 3º e o 
4º plano da instalação, já na Fig. 11, presente no mesmo catálogo, para que a 
imagem final programada seja visualizada o pilar aparece situado à esquerda. 
Devido às asserções astronômicas que envolvem a obra, parece estar aqui indicado 
um fenômeno de paralaxe. 
Ainda, considerando, além das páginas do catálogo, também os registros 
fotográficos de páginas do portfólio do artista87, é possível verificar na Fig. 22 que o 
projeto com as projeções de fragmentos apresenta, em suas notações, mais do que 
60 fragmentos visíveis no conjunto de planos. Também, considerando o sentido da 
flecha disposta à esquerda e indicando para a frente na imagem, visualiza-se, no 3º 
Plano (linha 3, coluna 7) um fragmento que parece menor em relação aos demais, 
bem como, no 4º plano (linha 6, colunas 7 e 8), há um local na grade projetiva em 
que parece haver dois elementos justapostos horizontalmente ou, então, trata-se de 
um único elemento com proporções dobradas (em sentido horizontal). Outro deste 
registro fotográfico do portfólio de Cassio Vasconcellos é a Fig. 23, que já apresenta 
as linhas sutis sustentando os fragmentos. 
A região facial do espectador e seus olhos, portanto, tornam-se o lugar de 
potencial convergência dos raios luminosos refletidos pela obra que adentram o 
imaginário humano, permitido pelo orifício central ocular, a pupila. Em meio à 
escuridão, com apenas a iluminação artificial dos fragmentos fotográficos e, 
portanto, com menor incidência de luz, o músculo da íris tende a sofrer um 
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relaxamento para captar mais luz ambiente de modo que a estrutura circular da 
pupila dilata-se e a forma anelar da íris sofre um afinamento, este aparato orgânico 
(e conjunto) dos olhos dá vazão a uma espécie de “buraco de agulha” que, em 
associação com o posicionamento do espectador no ponto ideal de reconstrução 
visual da panorâmica, permite que os fragmentos sejam “alinhavados” em conjunto. 
Se a obra, enquanto dispositivo, explora o funcionamento do sentido da visão ao 
remeter às funcionalidades orgânicas, ou seja, à formação das imagens na retina, 
então tornadas visíveis para o indivíduo através de células fotorreceptores e 
sensíveis que transformam estímulos luminosos externos em impulsos nervosos, 
redirecionando-os às funções cerebrais que processam as imagens registradas e a 
sensação visual, há também, além disto, um repertório histórico-artístico e 
imaginário a acompanhar esta instalação, que se traduz em sua construção técnico-
espacial e experiências com instrumentos ópticos do passado, como será discutido 
mais adiante. 
No processo de concepção de Uma vista (2002), o que seria o primeiro 
plano registrado na panorâmica utilizada por Vasconcellos — em que os elementos 
aparecem maiores e mais exagerados em perspectiva devido à captação da imagem 
de base (panorâmica) com o uso de uma lente grande angular, lente que também 
faz com que os elementos do último plano (convergência de linhas de metrô, 
prédios, etc.) apresentem-se menores e mais fechados com relação ao primeiro 
plano da panorâmica
88
 — sofre deslocamentos, de modo que a reconstrução da 
profundidade da paisagem em questão se vale da transferência de figuras 
visualmente situadas mais ao fundo da imagem para, após fragmentação desta, 
serem localizadas nos planos anteriores, ou seja, aqueles mais próximos do ponto 
de vista ideal do espectador. 
Pode-se compreender que há uma composição que simula 
tridimensionalmente no espaço arquitetônico uma imagem obtida através de objetiva 
grande angular, o que se efetiva devido à ênfase no escalonamento dos planos que 
configuram a extensa panorâmica, mas há também uma breve sugestão de 
simulacro atinente à sensação que se tem ao observar imagem obtida com uma 
teleobjetiva, e esta sensação se respalda justamente na operação de 
reposicionamento de elementos fotográficos de planos distantes para planos mais 
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próximos do espectador na configuração espacial da obra no espaço expositivo, já 
que teleobjetivas aparentemente aproximam os planos entre si. Tem-se, por este 
viés, recursos técnicos que remetem a um modo de visualidade híbrida. Estes 
recursos aprofundam a percepção do movimento dialético do motivo representado, 
pois quando de sua recomposição total planejada, gradualmente os retângulos 
negros que correspondem aos intervalos aparentemente vazios do ambiente escuro 
são superpostos pelos retângulos luminosos das ampliações fotográficas, como se a 
própria obra nos devolvesse a mirada a partir de um passado distante. 
Também os fragmentos situados no primeiro plano, próximo ao 
espectador, e no último, mais distante, apresentam — segundo referências textuais 
e imagéticas de Brissac Peixoto89 no catálogo do Projeto Arte/Cidade – Zona Leste 
— maiores proporções métricas em relação aos demais. A disposição planimétrica 
contou com a organização de fragmentos retangulares em cada plano, que foram 
então concebidos em grades projetadas de composição. A disposição em grades, no 
contexto contemporâneo, nos traz à tona, além da ideia de cartografia, também a 
expressão compósita de pixels, e a fina granulação — praticamente imperceptível 
aos transeuntes/observadores — em associação com a iluminação artificial das 
fontes de luz assemelham-se aos bits que configuram informação. 
Considerando isso, que faz diferença na concepção visual e conceitual da 
obra, é que os fragmentos fotográficos foram ampliados a partir de um negativo 
obtido de filme fotográfico em preto e branco específico da Kodak, Technical Pan, 
utilizado para registro astronômico90, cujo poder de resolução e sensibilidade à luz 
vermelha do espectro, bem como alto contraste, permitiram ao artista obter 
ampliações com uma ampla qualidade de detalhes e alta definição de imagem do 
objeto fotografado. Uma das preocupações do artista durante a concepção da obra 
foi a de que cada fragmento suspenso fosse visualizado pelos espectadores como 
uma unidade em si91, de modo que a qualidade técnica e estética de cada ampliação 
eram necessárias para o contexto de percepção da obra, pois, caso cada imagem se 
apresentasse com aspecto “borrado” — a exemplo de uma pixelização de imagem 
digital devido à menor definição da imagem do objeto representado —, 
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provavelmente o espectador não conceberia cada fragmento como unidade em si, 
mas já apenas como parte de uma composição maior. A conceituação da obra, 
portanto, também é pertinente aos modos de recepção, pois o espectador, imerso no 
ambiente concreto no qual a obra estava inscrita, desvelaria a composição final 
programada ao deslocar-se por entre ela e ao seu redor. Logo, há significação 
voltada à percepção de realidades que podemos considerar como micro e 
macrocosmo, enquanto unidade em si cada fragmento já é micro paisagem que 
compõe a macro paisagem da panorâmica restituída em profundidade por planos 
paralelos entre si. 
A composição da instalação que acentua a mescla entre planos 
interrompe a linearidade de uma fotografia em sua recepção bidimensional e adquire 
a espessura da trama de um tecido, evocando simbolicamente o passado têxtil da 
tecelagem já inoperante à época da mostra, fresta através da qual cintilam instantes 
pretéritos no agora e que possibilitam a reatualização de memórias do lugar, o que 
se depreende pela via estética e crítica de utilização do local para intervenção 
artística. Corrobora, portanto, com a proposta daquela quarta edição do Projeto 
Arte/Cidade – Zona Leste, cuja região havia sido selecionada por ter sido “palco da 
imigração e da primeira industrialização da cidade (de São Paulo)”92, mas também 
por ter se desenvolvido de forma desagregada, com períodos de investimentos 
habitacionais e corporativos modernizadores, contando com a implantação de 
sistemas de transportes, e outros de longo desinvestimento, provocando a ocupação 
informal e precária de espaços abandonados e intervalares, para fins de moradia e 
comércio. Este Arte/Cidade, portanto, buscava concentrar a atenção da população 
local e de outros visitantes da mostra a esta “reconfiguração das metrópoles 
mundiais”93, lançando mão da cultura e do pensamento crítico. Segundo o curador:  
 
Os artistas e arquitetos participantes [...] desenvolveram propostas 
de intervenção para diferentes situações da região. Projetos que 
indicam procedimentos alternativos diante da reestruturação global 
da cidade, baseados na ativação dos espaços intersticiais e na 
diversificação do uso da infraestrutura.94 
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4.2.1. Espaços discursivos da fotografia: dispositivos técnicos e as 
reminiscências de processos artísticos e culturais pretéritos enquanto 
propulsores de configurações espaciais de produções artísticas 
contemporâneas 
 
Com relação à obra Uma vista (2002) em particular vale discorrer sobre o 
seu título, já que este remete a um repertório específico da cultural visual e da 
história da arte em que a fotografia em espaços expositivos (museus e galerias) 
adquire estatuto artístico. A crítica de arte Rosalind Krauss, no texto “Os espaços 
discursivos da fotografia” do livro O fotográfico, discorre sobre a particularidade do 
termo e do olhar que decorre de experiências visuais e técnicas do século XIX, em 
particular proporcionadas pelo estereoscópio, instrumento binocular no qual eram 
posicionadas duas imagens de um mesmo motivo a partir de pontos de vista 
sutilmente diferentes para provocar a impressão mental de profundidade ou de visão 
tridimensional. A esta visão obtida pela interação entre o dispositivo técnico e o 
aparato visual humano atribui-se o termo específico “vista”, já que designava o 
objeto da prática estereoscópica, pois, segundo Krauss: 
 
[...] a palavra “vista” evocava a espetacular profundidade [...], 
organizada pelas leis da perspectiva. Este fenômeno foi 
frequentemente reforçado ou simplesmente levado em conta por 
aqueles que faziam vistas estereoscópicas, na sua maneira de 
estruturar as imagens em torno de um ponto de referência vertical no 
primeiro ou segundo plano – o que tinha por efeito centrar o espaço 
representado, dentro do próprio campo visual, a convergência dos 
olhos em direção ao ponto de fuga.95  
 
Interessante notar que, ao discorrer sobre as vistas estereoscópicas, 
Krauss pontua a experiência de observá-las considerando-as a partir de uma 
modalidade particular do olhar, pois o estereoscópio, ao provocar o isolamento 
sensório do sujeito observador e sua desvinculação perceptiva com relação ao 
entorno de sua presença corpórea imediata e imóvel, demandava a forte 
concentração da atenção do observador entre as cenas dispostas no dispositivo, de 
modo a exaltar um deslocamento ocular e incorpóreo, suscitando estados psíquicos 
próximos ao sonho96. Esse efeito de visão tridimensional provocado pela vista 
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estereoscópica propiciava este atmosfera de sonho considerando, portanto, uma 
leitura que demandava a dilatação temporal da percepção de cada indivíduo, ao 
perscrutar os detalhes das imagens a fim de habitar mentalmente sua profundidade 
ilusória, e tudo isto em uma “situação comparável ao cinema”97, já que a aparência 
de realidade (verossimilhança) não demandaria o deslocamento físico real na cena. 
Segundo a autora, também o estereoscópio teria relações com o diorama, modo de 
exibição iluminada de motivos/cenas expandidos(as) em espaço expositivo, 
geralmente escuro, também remetendo a esta referência cinemática de isolamento 
do espectador/observador. 
No caso da instalação Uma vista (2002), tanto pelo título quanto pela sua 
montagem espacial, bem como ao considerar a imersão do sujeito espectador em 
ambiente escuro para recompor uma imagem panorâmica de grandes dimensões a 
partir de fragmentos/telas fotográficas, de certa maneira o artista realiza uma citação 
a estas construções visuais e dispositivos técnicos supracitados, bastante difundidos 
na segunda metade do XIX e meados do XX, no entanto, em diálogo com as 
produções artísticas que lhes são contemporâneas, Uma vista convida os 
espectadores a habitar o espaço de alocação da obra, reproduzindo, de certa 
maneira, também o modo de recepção das paisagens nas megacidades, como São 
Paulo, fragmentárias por excelência, o que decorre do seu rápido processo de 
alterações marcado por investimentos imobiliários, mudanças em fluxos de 
transportes, comércio e pessoas, etc. A característica cinemática da obra se dá a ver 
através dos quadros iluminados na escuridão, mas se propõe a ir além da 
imobilidade das salas de cinema e da experiência visual estereoscópica, pois os 
sujeitos anônimos transitam por entre os planos — disposição propícia à flanerie —, 
e se tornam sombras tão fragmentadas quanto o dispositivo visual que vislumbram. 
Por este viés, nota-se alguns distanciamentos com relação a outras 
argumentações de Krauss, pois, segundo a autora, era com o vocábulo “vista” que 
os fotógrafos do século XIX e meados de XX costumavam divulgar seus trabalhos 
em revistas e salões de fotografia, de modo que havia a tendência descritiva de 
utilizar a palavra “vista”, ao invés de paisagem98. Porém, esta não pode ser 
considerada de fato uma predileção dos fotógrafos autorais, mas antes se devia a 
um interesse que vigorava à época que forçava o anonimato dos fotógrafos, 
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baseado no argumento de que a “vista” era tanto mais eficaz porque se tratava de 
um objeto isolado e distante da subjetividade do produtor da imagem. Configurava-
se, à época, uma “utilização autoritária do copyright”, já que os fotógrafos tornavam-
se anônimos, assim concebidos por serem contratados como funcionários de 
terceiros99. Segundo Krauss: 
 
A palavra vista remete [...] a uma concepção de autor em que o 
fenômeno natural, o ponto notável, apresenta-se ao espectador sem 
a mediação aparente nem de um indivíduo específico que dele 
registre o traço, nem de um artista em particular, deixando a 
“paternidade” das vistas aos seus editores e não aos operadores 
(como eram chamados na época) que haviam tirado as fotografias. 
Deste modo, a noção de autoria estava vinculada de forma 
significativa à publicação, o copyright pertencendo a diversas 
sociedades [...] enquanto o fotógrafo permanecia no anonimato. 
[...]100  
 
Na instalação Uma vista (2002) de Vasconcellos, esta concepção de 
anonimato não se aplica, já que há o reconhecimento do artista e todo um 
planejamento intencional do mesmo para alegorizar a percepção técnica e poética 
da instalação, em referência a dispositivos técnicos visuais do passado, para ser 
exposta no Projeto Arte Cidade - Zona Leste, de modo que a concepção desta 
“vista” constitui-se na unidade de uma obra, alinhando-se, neste caso em particular, 
a um discurso estético, do qual não se distancia o termo paisagem. Segundo 
Krauss, as vistas estereoscópicas eram representações do mundo a partir de 
levantamentos topográficos, então guardadas em um “móvel com gavetas, em que 
era arquivado e catalogado todo um sistema geográfico”101, este móvel, portanto, 
não se alinhava à função mais tradicional concebida às paredes de um museu, 
reforçava um “modelo sensorial de um sistema mais abstrato, cujo tema também era 
o espaço”102, e as vistas, tomadas enquanto informações de um dado sistema, 
podiam remeter a outras informações ali arquivadas. Pode-se conceber que a 
instalação de Vasconcellos suspensa no ar, a flutuar, está como que habitando uma 
caixa preta/gaveta de grandes proporções, de modo que os corpos humanos, em 
relação às dimensões da obra a ocupar o espaço expositivo, aparentam diminuir em 
escala ao adentrar este espaço, o que é oposto à experiência com estereoscópios.     
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Retomando novamente a associação das obras de Vasconcellos que 
fazem parte do corpus desta pesquisa com as experimentações das vanguardas 
modernistas supracitadas, o impressionismo e o suprematismo em particular, é 
importante citar que tal associação responde à questão, já premente no projeto de 
pesquisa de doutorado, voltada aos percursos de experiências passadas no campo 
da arte que influenciaram este mesmo campo possibilitando que intervenções como 
as de Vasconcellos — que consideram o espaço de inscrição de obras e suas 
montagens como parte do conceito da proposta artística — tivessem condições de 
aflorar na produção de arte contemporânea. 
No livro de Malevich, O mundo não objetivo (1927), o artista assim 
comenta a experiência pictórica em que — anterior a Pollock e a outros artistas a 
considerar a espacialidade do entorno, do gesto e fatura artística como parte da 
concepção artística — as estruturas espaciais vem participar da elaboração da obra, 
seja ao se considerar as extensões virtuais das paredes expositivas, ou mesmo 
detalhes destas, como seus cantos ou pontos de convergência, dando ênfase à sua 
construção espacial virtual. No caso, como estas histórias são apreendidas através 
de fotografias/imagens virtuais: 
 
Graças ao suprematismo, às artes plásticas abrem-se novas 
possibilidades, tanto quanto deixam de se ter em consideração as 
metas práticas, de modo que uma sensação plástica, reproduzida em 
uma superfície, pode ser transladada ao espaço. O artista (o pintor) 
deixa de estar atado à tela (à superfície do quadro) e pode transladar 
suas composições ao espaço.103  
 
Certas vezes, o título do referido livro é traduzido como O mundo sem 
objeto, no entanto a expressão “sem objeto” pode indicar o deserto do real, em que 
a desreferencialização acerca de um “objeto modelo” de observação direta pode 
incidir sobre o estatuto impalpável dos fatos. Ao pensar em ambas as traduções, 
percebe-se que o objeto pode ser uma coisa real em si, mas também suscitar o 
aspecto ideal de algo, podendo ser concreto e ainda mental, por exemplo, e apenas 
a título de entendimento, pode-se ter no espaço expositivo além do objeto cadeira 
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em si, imagem fotográfica desta cadeira e, ainda, seu sentido 
convencional/dicionarizado através do uso de uma língua específica, todas as 
instâncias referentes a uma ideia geral a respeito do que é uma cadeira, a exemplo 
da obra Uma e três cadeiras (1965) do artista Joseph Kosuth, bem posterior às 
experimentações suprematistas, mas que, neste momento, é citada para possibilitar 
melhor compreensão da argumentação aqui disposta. 
A ênfase na sensação, propugnada por Malevich, referia-se ao âmbito 
também subjetivo, o não figurativo entendido como ver/conceber além das formas 
cotidianamente aparentes, visto que a alteração de escalas e o ponto de vista de um 
objeto podem também alterar a percepção acerca do que se observa, daí 
participando também as cores utilizadas, o que implica o sair do habitual para tentar 
compreender outras culturas e seus elementos singulares. Ainda que sua famosa 
obra Quadrado preto sobre fundo branco (1913-1915) (Fig.24) — também 
denominada Quadrilátero — tenha sido primeiramente apresentada na exposição A 
Última Exposição Futurista „0,10‟ (Zero-Dez) (1915) (Fig.25), ocorrida em 
Petrogrado-São Petersburgo, a visão suprematista da sensação indicava diferenças 
com relação à vanguarda futurista italiana no sentido de que não se pretendia a 
representação do movimento e da velocidade de máquinas e outros objetos 
imediatamente reconhecíveis pela sua figuração ou aspecto literal, mas antes se 
voltava à concepção do repouso, movimento e da fluidez de objetos no espaço, bem 
como à sensação de espacialidade provocada pelas relações cromáticas e a 
justaposição e/ou superposição de linhas, pontos e outras formas geométricas 
regulares ou irregulares. No escrito de Malevich, os elementos singulares, 
adicionais, de práxis artísticas que se tornavam vanguardas modernistas também 
dialogavam com a atmosfera de localização espacial, havendo diferenças na 
influência provocada por ambientes citadinos (mais industrializado) e campestres 
(mais próximo de paisagens naturais) já que vinculados a modos de produção que 
lhe são específicos, o que influía não apenas nas paletas cromáticas, mas também 
na concepção dos elementos gráficos e conceituais de manifestação e expressão 
artística. 
Ao se observar as obras de Vasconcellos, como Coletivo (2008), as 
máquinas ali presentes não necessariamente remetem ao objeto “automóvel” em si. 
Os automóveis, a princípio, são arquivos a parte, desconectados de um contexto de 
inscrição espacial imediato e transferidos para outros ambientes potencialmente 
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virtuais, dado que em Coletivo há paisagem imagética e imaginária, variações a 
partir de reduplicações do mesmo, bem como um substrato cuja existência objetiva é 
tão irreal quanto a aparente infinidade de automóveis. O substrato inicial, pode-se 
dizer, tem a consistência de um plano de fundo (background) inaparente ao qual é 
superposta a textura acinzentada imitando solo de cimento. A representação do 
cimento evoca a ironia da “concretude”, inclusive esboçando contraponto entre 
sensações de peso e leveza, pois sua disposição na parede vertical, bem como sua 
aparência flexível no espaço expositivo curvilíneo, traduz-se em um simulacro de 
voo que o espectador está sujeito a experimentar quando da fruição estética, mesmo 
sem tirar os pés do chão/sem desprender-se dos “efeitos da gravidade”.  
Daí que é possível inferir uma forte referência a uma sociedade pós-
industrial de veloz produção, consumo, acúmulo e descarte de bens (materiais e 
imateriais). Já aqui se pode vislumbrar também este arco da cultura visual e da 
história da arte, que repercute como uma onda em práticas artísticas 
contemporâneas que deixam aparente uma criticidade ao fenômeno pós-industrial. 
Nesta direção, a montagem imagética e a configuração espacial de 
Coletivo evocam as criações escultóricas do artista franco-americano Arman, 
denominadas acumulações, visto que Arman coleta e apresenta objetos de consumo 
como se fossem fósseis, remetendo a uma arqueologia da produção em massa. 
Long term parking (1982) (Fig. 26), de sua autoria, é uma escultura monumental em 
que carros são encerrados em uma coluna vertical de concreto assemelhando-se às 
ruínas do progresso, cuja exacerbação do consumo e descarte reivindica 
ironicamente a altura dos céus para dar continuidade aos modos de produção 
industrial e técnico (de cunho mais agressivo) sugerindo que a expansão do 
acúmulo de objetos descartados sobre o solo terrestre é tamanha que outros vetores 
espaciais devem ser explorados.  
Também Hope for peace (1995) (Fig. 27), uma acumulação monumental 
de 32 metros de altura, com 83 tanques de guerra presos em 6000 toneladas de 
concreto inaugurada em Beirute, Líbano, no ano de 1995104 faz alusão à indústria 
bélico-militar e institui crítica à busca dos povos por conquista e controle espacial, 
político e econômico sobre territórios mais fragilizados civil e infraestruturalmente, de 
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 BONNEFOY, Françoise (ed.); CLÉMENT, Sarah (ed). Arman: exposição itinerante 
internacional – 27 de janeiro de 1998 a 9 de janeiro de 2000: catálogo. Rio de Janeiro: Gráfica 
Minister Rio, 2000. 
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modo que os instrumentos bélicos da escultura insinuam o despropósito de guerras 
já que a carcaça destes objetos são conservadas enquanto despojos para as 
gerações futuras mesmo após o cessar de conflitos, como que a expor ações 
decadentes da civilização. 
Já com a instalação L’heure de tous (1985) (Fig. 28) inaugurada na 
Estação Saint-Lazare, Paris, em 1985, Arman volta seu olhar ao acúmulo do tempo, 
acúmulo este que, no contexto contemporâneo, alude paradoxalmente à sensação 
de falta do mesmo dada à velocidade perceptiva dos sujeitos, neste contexto 
acumular tempo é, paradoxalmente, não vivê-lo em sua plenitude, ou seja não 
aproveitar os bons momentos. 
Quando se revisita a produção poética de Vasconcellos anteriores a 2008 
é possível nos depararmos com criações artísticas que já indicavam recursos 
experimentais e alteração de vetores convencionais do campo fotográfico, é o caso 
de dois exemplares da série Panorâmicas verticais (1998) (Fig. 29), nos quais o 
artista altera a posição horizontal comum às panorâmicas, enfatizando a 
verticalidade para acentuar paisagens com elementos cumulativos. O primeiro 
espaço expositivo, segundo o artista, das imagens desta série ocorreu nas páginas 
do livro São Paulo — Imagens de 1998, de autoria de Aracy Amaral e Rubens 
Fernandes Júnior. Realizadas a partir de filme 35 mm, durante a ampliação foi 
acrescentada fita adesiva transparente para se obter efeito texturizado, e as 
imagens destes dois exemplares em PB com tonalidade acinzentada não somente 
evocam à memória a supracitada escultura Long term parking (1982) de Arman, 
como tornam-se semente a ser cultivada em projetos posteriores, sendo a instalação 
Coletivo exposta no MIS-SP em 2008 uma ramificação desta semente.  
A acumulação, miniaturização e disposição coletiva de elementos 
próximos em aparência, são procedimentos recorrentes nos processos de 
montagem e na produção poética de Vasconcellos, a ênfase à paisagem em sua 
poética também se dá através não apenas da seleção de objetos maquínicos, mas 
também daqueles mais próximos ao natural/orgânico, como a série Peixes da 
exposição Paisagens Marinhas (1993-1994) (Fig. 30), ocorrida no MIS-SP (1994), 
em que o caráter de montagem está explícito devido à aparência de recorte e 
colagem dos peixes. As fotografias desta série são ampliadas em grandes 
dimensões a partir de um procedimento experimental de montagem de negativos em 
grande formato (Fig. 31), as cenas marinhas são obtidas a partir da anexação de 
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elementos recortados de outros negativos atados a um suporte de fita adesiva 
transparente que lhes confere o formato retangular, sobre o qual ele risca com 
grafite para que o “fundo” da paisagem aparente iluminações de incidência de luz105 
e após o que o artista utiliza uma fonte de calor que esquenta a adesivagem 
provocando manchas enegrecidas e bolhas em sua superfície, de modo que quando 
reveladas aparentem a qualidade líquida da água106. Como em um processo 
alquímico, o calor (que remete ao fogo) auxilia na obtenção do efeito aquático das 
fotografias positivadas. 
A atualização de obras através de sua recepção direta ou indireta é 
atinente à vontade do espectador, quando ativo, em buscar o que e o porquê da 
representação, dados que o impulsionam à dialética de como o motivo está ali 
representado e em relação a qual objeto de investigação. Adentra, neste processo 
de recepção, tempo pretérito habitável no agora de onde o espectador se põe à 
contemplação ativa. As dúvidas impulsionam a participação dos sujeitos nas 
construções peculiares de conhecimento, caso contrário este permaneceria 
estanque, a arte seria utopia sem sujeito espectador e não seria instrumento de 
pensamento, perdendo, com isto, não apenas seu caráter expositivo, mas seu 
potencial caráter de desvelamento de diferentes realidades.  
Diante das considerações traçadas até o momento, torna-se mais 
plausível o que se expõe no referenciado livro de Malevich, quando este discorre 
que a arte suprematista se distancia de tendências ou hábitos sociais quanto às 
representações objetivas do existente, com este pensamento o artista está a 
implicar, em suas discussões teóricas — que obteve importante repercussão na 
produção de obras contemporâneas, da atualidade —, que, para que novas 
concepções artísticas pudessem se materializar e se dar a ver ao público, a arte, no 
caso, do período modernista em diante, teria de ir além de suas convenções 
tradicionais de visualidade, não estar apenas afeita a um instrumento decorativo da 
história das tradições e não estar apenas implicada a uma concepção utilitária de 
sua existência, pois, ao se conceber o utilitarismo da arte como sua finalidade última 
a duração desta seria aquela apenas capaz de satisfazer às necessidades 
instantâneas de um indivíduo, à semelhança de fins propagandísticos diversos, para 
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o artista em 28/09/2017. 
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 PEIXOTO, Nelson Brissac. Cássio Vasconcellos: Paisagens Marinhas. São Paulo: Paparazzi, 
1994, sem paginação. 
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além do que não atingiria outros valores que são caros à cultura humana, não 
proporcionando o desenvolvimento do pensamento crítico e sendo esquecida após 
ser “consumida” enquanto entretenimento. 
Assim sendo, as abstrações como as suprematistas questionam esta 
harmonia habitual ao expor o sujeito a uma aparente carência de objeto da Natureza 
reconhecível em sua literalidade, para lhe aguçar outros modos de percepção107. 
Esta posição de Malevich fomentava a importância dos museus de arte — 
aqui se compreende aqueles de caráter físico real — para conservação da 
pluralidade e singularidade de materialidades artísticas enquanto objetos pertinentes 
à herança cultural da humanidade, ainda que esta mesma instituição resguarde em 
si uma existência também virtual porque toda cultura apresenta, além de 
materialidades palpáveis, dimensão imaterial. À época Malevich não se referia 
diretamente aos sítios digitais, que lhes são posteriores na cronologia histórica e 
linear dos desenvolvimentos tecnológicos que nos são dados a saber, mas, de certa 
maneira, suas teorias já concebiam a virtualidade de fenômenos estéticos 
atualmente perceptíveis na cultura telemática e comunicacional, na qual nos 
encontramos imersos. Seu interesse teórico voltava-se ao museu (em seu aspecto 
moderno), pois a partir deste um objeto adquiria seu status artístico ao ser 
deslocado de um contexto convencional e transcender sua finalidade utilitária, 
posição esta reforçada pelo artista que também não implica na negação extremista 
das tradições artísticas anteriores e suas criações culturais, argumento este 
sustentado pelo comentário de Malevich quando da elaboração do texto O mundo 
não objetivo: 
 
A sociedade, tanto hoje em dia como no passado, está convencida 
de que o artista produz coisas não necessárias e inúteis, sem pensar 
que a existência destas coisas inúteis persiste ao largo de milênios e 
segue sendo “atual”, ainda que, ao contrário, as coisas necessárias e 
práticas durem poucos dias.108 
 
Como foi possível acompanhar neste tópico, outras manifestações e 
categorias artísticas de exposição posteriores ao suprematismo trouxeram à tona 
                                                             
107
 MALEVICH, op. cit., p. 34. 
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 MALEVICH, op. cit., p.102. Tradução livre da autora. Transcrevo, a seguir, o excerto em espanhol 
do livro: “La sociedade, tanto hoy día como em el pasado, está convencida de que el artista produce 
cosas innecesarias e inútiles, sin pensar que la existencia de esas cosas inútiles persiste a lo largo de 
milênios y sigue siendo <<actual>>, mientras que, por el contrario las cosas necessárias y prácticas 
duran pocos días.”  
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propostas de efemeridade da obra de arte, seguida de uma vontade de 
desinstitucionalização museológica da mesma, o que se verificou marcadamente na 
década de 1960, sendo que a própria natureza da instalação, bem como as 
intervenções em ambientes não oficiais destinados à prática expositiva, reporta-se 
ao efêmero, no entanto, ao participar de um circuito de reconhecimento oficial de 
arte sua natureza efêmera passou a deixar traços mais permanentes (no sentido de 
duração temporal maior), já que a lembrança da obra ou da proposta artística, 
enquanto acontecimento, traduz-se na sobrevivência de reminiscências técnicas de 
si, por exemplo, através de imagens fotográficas e/ou vídeos (re)valorizados e 
tornados objetos estéticos em instituições museológicas e galerias, ou seja, 
reinseridos no sistema expositivo convencional da arte, o que, ao longo do século 
XX, intensificou-se através de publicações de livros, catálogos, até atingir um 
estatuto paradoxal com a emergência do ciberespaço e sua utilização para 
divulgação de acervos, exposições, etc.. 
Vale aqui considerar que o uso dos meios digitais para difusão imagética, 
sonora e discursiva também passou a estimular um reordenamento de experiências 
quanto à percepção de obras artísticas, bem como alterações na valoração 
(inclusive econômicas, com maior ou menor investimento) das funções de 
instituições concretas (não apenas concebidas em sua versão virtual/digital). 
Após todas estas considerações, apreende-se que a aparição da forma 
da paisagem, da qual esta pesquisa é ressonância, transporta consigo a herança 
cultural e a singularidade das memórias que cada indivíduo carrega e que pode vir a 
compartilhar com outros. Memórias que necessitam de um estado investigativo, 
contemplativo e ativo do indivíduo, no interior do qual as formas encontram sua 
qualidade teórica e poética, além de dissonância criativa, no que diz respeito à 
particularidade de cada sujeito e ao distanciamento ao impulso de domínio sobre o 
Outro, instituído em relações de poder, para que outras relações teórico-práticas 
possam aparecer. 
Neste contexto, também a influência de fatos históricos, arquivos culturais 
da humanidade e os questionamentos do indivíduo impulsionam investigações e 
auxiliam na revalorização e atualização de obras com variadas materialidades, 
atentando-se criticamente para modos de reordenamento de experiências do visual. 
Após todas as elaborações teóricas, faz-se necessário, neste momento, 
realizar considerações gerais sobre o Capítulo 4. Neste, uma tradução da narrativa 
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poética de Ovídio que faz referência ao mito de Narciso é evocada em conjunto com 
a figura técnica da pintura Narciso. O pensamento criativo aqui associa o caráter 
poético da linguagem da obra literária Metamorfoses de Ovídio em aproximação com 
a figura pictórica de Narciso — não se trata de um encontro violento, é antes um 
desvio, um espaço de deriva que sustém a Vida. Na pintura, o sujeito Narciso não 
está morto, Narciso contempla. Ainda que se trate de uma figura momentaneamente 
estática, a contemplação é ativa, pois é indicada pelo toque de uma de suas mãos 
na superfície-limite da fonte, indício do espaço objetivo e não-objetivo, em que a 
imagem se manifesta (imagem de si, imaginação e imagem em ação). É uma 
imagem retiniana e esteticamente bela. A outra mão, apoiada sobre o solo, elemento 
representado sob uma outra forma de matéria, ainda que possua a mesma 
substância pictórica, sustenta o seu corpo matérico e luminoso, este não realiza um 
desvio para a morte, não é uma representação do infortúnio e nem do engano 
sedutor (não segue estritamente os comandos de uma máquina desejante). 
Na pintura, Narciso é uma humilde expressão de algo que lhe é imanente 
e transcendente simultaneamente, a pintura também é poética. Aquele que produziu 
a pintura, enquanto um artista/demiurgo, concentrou-se em sua própria imagem, de 
modo a dotar a pintura de um enigma, um mistério parcialmente revelado: um fóton 
de liberdade (face a face). O artista/demiurgo parece ter dotado o mito em silêncio, 
na pintura, de livre-arbítrio, de modo a despertar o próprio imaginário simbólico do 
espectador (aquele que tem esperança). Tal ato de criação também está a insinuar o 
humano como mito, um mito arcaico, que escapa à destruição, mas também outros 
entes pré-existentes. 
A (des)construção metafórica do olhar em poéticas de artistas é a 
possibilidade de sintetizar um outro possível, ressignificar paisagens. Eco pode ser 
entendida, metaforicamente, como as referidas pulsões que, ainda que internas ao 
sujeito, podem vir a ter (devir) um outro modo de expressão catalisadora, expressão 
em que o indivíduo é capaz de se afastar de um princípio negativo, alcançando uma 
nova percepção de si e do entorno real. Expressão de continência, sendo esta aqui 
compreendida como contenção de alguns de seus próprios atos diante de 
possibilidades em que o desconhecido é assombroso (possíveis conexões com o 
que é assombroso podem ser então tornadas inativas). 
Na recepção da obra Uma vista — nesta tese de doutorado reproduzida 
tanto como figura estática, quanto em vídeo (acessível por intermédio de um link) —, 
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podemos dizer que cada fragmento percebido pode estar envolto em “películas” 
estruturalmente diferenciadas nas representações figurativas e, para a peculiaridade 
de cada meio de representação considerado, tais “películas” podem ou não estar em 
conexão, dependendo da posição do observador direto, ou daquele indireto — para 
o qual a disposição da obra é apresentada por intermédio de dispositivos técnicos de 
registro, considerando-se registros previamente selecionados por Cássio 
Vasconcellos. A fotografia panorâmica, então desconstruída em mais de um 
fragmento, provoca uma desconstrução do olhar no sentido de que sua planaridade 
única é explorada em um outro modo de configuração espacial, ou seja, em planos 
recortados, para então ser novamente reconstituída. Na disposição da instalação há 
profundidade espacial, ao considerar a existência e o funcionamento da perspectiva 
geométrica no processo de estruturação do espaço tridimensional — e de objetos 
nele presentes — nos registros documentais. Há, no entanto, um jogo perceptivo, 
em que objetos distantes registrados na própria panorâmica, são dispostos em 
planos mais próximos a um observador ideal (externo à tela de um computador ou 
de um livro, por exemplo) que não transita por entre a obra. 
Ao colocar a obra de Cássio Vasconcellos em diálogo com a 
representação da pintura Narciso na Fonte, objetivou-se aproximar conceitualmente 
a disposição curvilínea da obra Coletivo (exposta no MIS-SP), com a curvatura da 
retina do olho humano, visto que em uma porção dela, ou seja, em uma região muito 
específica do “fundo do olho”, são formadas as imagens. A imagem estaria, portanto, 
formada em uma “parede curvilínea”. No caso de As Ninfeias de Monet, utilizou-se 
de print screen de visita virtual, com o Google Art Project, realizada no site do Musée 
de l’Orangerie, instituição localizada na França, onde ficam situadas estas 
instalações, em que “o programa do olho da tela eletrônica” possui uma visão 
diferenciada, também a disposição das salas, que contém as obras, são elípticas. 
Além das curvas aqui consideradas, As Ninfeias foram analisadas 
comparativamente à obra Coletivo (exposta no MIS-SP, em 2008), por considerar as 
relações de aproximação e distanciamento do observador com referência às obras, 
que influenciam nos níveis de abstração dos elementos estruturais nelas 
representados, tanto em As Ninfeias como em Coletivo. 
Como discutido nesta tese, níveis de abstração diferenciados já estavam 
presentes em escritos e obras suprematistas de Malevich, sendo seu importante 
legado cultural para o campo da arte imprescindível para se pensar obras de Cássio 
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Vasconcellos, no contexto analítico desta tese de doutorado, por conta de suas 
composições com vistas aéreas e configurações espaciais em flutuação e 
analisadas, também, mediante noções naturais e antinaturais, tal qual disposto por 
Kazimir Malevich.  
Fotografias aéreas abstraem a realidade imediata, possibilitando uma 
visualidade e visibilidade mais totalizante de uma dada área, objetos referenciais do 
espaço (objetivo) são então figurativamente redimensionados e percebidos através 
de elementos mais simplificados e também geométricos. A sensação suprematista, 
portanto, estava associada a uma espécie de desrealização natural ao olhar humano 
e cuja experiência artística foi impulsionada por desenvolvimentos tecnológicos 
(veículos aéreos e aparelhos ópticos), de modo que os elementos simplificados em 
representações suprematistas adquiriram uma autonomia excepcional já que, no 
próprio anteparo de representação, o fundo “iluminado” indicava a expansividade do 
espaço — que, dado o nível de abstração, poderia se localizar, por exemplo, em um 
campo se superfície aéreo, aquático ou terrestre, daí os elementos simplificados 
acentuarem liberdade perceptiva e de “movimento”. Neste caso, o suprematismo 
aparece associado a um tipo peculiar de futurismo, não necessariamente 
enaltecendo o utilitarismo maquínico, mas antes como um modo do artista não estar 
atado à superfície do quadro — refere-se à tela de pintura tradicional, sem, no 
entanto, diminuir a importância deste suporte e meio de representação pictórica — e 
pudesse transladar suas composições para outro tipo de espaço, por exemplo, 
aquele constituído de e por imagens técnicas. Desse modo adentra nesta pesquisa 
de doutorado e coerentemente à Primeira Hipótese nela listada, a visualidade e 
visibilidade de obras de arte enquanto recepção pixelizada e virtual, mas também 
em seu aspecto sensorial e mental — daí a imprescindibilidade do suprematismo de 
Malevich para a concepção e metodologia desta pesquisa.  
Ressignifiquei o mito de Narciso que, nesta tese em particular, não é 
compreendido em seu comum viés psicanalítico como expressão de uma 
característica pessoal de valor negativo. Qualidades positivas de Narciso, bem como 
a autorreferencialidade do narcisismo da luz disposto por Rosalind Krauss, são 
expressas, nesta pesquisa, como uma alusão criativa e poética ao sistema visual 
humano e, para além deste, à evocação imaginária e teórica de fenômenos 
estéticos. 
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O olho humano possui formato globular com estruturas que, entre outras 
funções, protegem este órgão lhe servindo de envoltório, são estas a córnea e a 
esclera, bem como a conjuntiva, que, além da proteção, também possibilita a 
conexão da órbita ocular na posição correta (frontal) da cabeça. O olho humano, por 
vezes, possui diferenciações em seu formato e cuja acomodação visual e correção 
de imagem dependem de dispositivos técnicos e ópticos, tais quais lentes 
específicas com grande acuidade visual e definição de imagem para corrigir a 
formação da imagem na retina (um dos elementos estruturais do olho). Também há 
a íris, a pupila e o cristalino para a recepção de estímulos luminosos, sensoriais. 
Dentre a diversidade de elementos estruturais do olho, há na retina a mácula lútea 
com sua fóvea central (fovea centralis), sendo esta uma porção do sistema sensorial 
e fotorreceptor (com células especializadas para cada região e local, sendo, então, 
organizadas em cada qual), bem como o ponto cego em grande proximidade ao 
nervo óptico (que é uma via aferente, mas não a única). Do conjunto de elementos 
estruturais aqui citados, depende o processo de captação de estímulos sensoriais, 
então transformados em estímulos elétricos por intermédio de vias aferentes, 
transdução da imagem formada, então colocada em sua disposição normal (já que 
invertida na retina) pelo e no cérebro, além de envio, através de vias eferentes, das 
informações visuais processadas. Desse modo, o indivíduo recepciona 
(narcisicamente) imagem também formada com o auxílio de seu próprio sistema 
visual. No sistema visual fisiológico humano, binocular e frontal, as imagens 
formadas em rápida sequência (e em tempo real) não são estáticas — ainda que 
pareçam estáticas são contempladas mediante duração temporal (trata-se de 
movimento, a princípio, imperceptível). 
Logo, as instalações Coletivo e Uma vista partilham de uma visão 
mitológica de Narciso que não é fatal, entrando em consonância com obras de 
Claude Monet e escritos e obras de Kazimir Malevich, (inclusive a figura 
suprematista do Quadrado preto sobre fundo branco apresentada em A Última 
Exposição Futurista „0,10‟, ambas constituem esta tese). 
 
 





Fig. 1 - Michelangelo Merisi da Caravaggio, Narciso na Fonte, c.1597-1599, óleo sobre tela. 113,3 x 






Fig. 2 – Vista parcial de uma das salas elípticas do Musée de l'Orangerie na qual estão instalados 
permanentemente 4 dos 8 painéis da série As Ninfeias (1915-1926). Paris, Musée de l'Orangerie. 




Fig. 3 - Vista do painel As Ninfeias: As Nuvens (c.1915-1926) instalada em uma das salas elípticas do 
Musée de l'Orangerie. 2,00m x 12,75m. Paris, Musée de l'Orangerie. Fonte: Google Art Project (print 




Fig. 4 - Claude Monet, As Ninfeias: As Nuvens, c.1915-1926. 2,00m x 12,75m. Óleo sobre tela. Paris, 





Fig. 5 - Claude Monet, As Ninfeias: As Nuvens (detalhe). c.1915-1926. 2,00m x 12,75m. Óleo sobre 
tela. Paris, Musée de l'Orangerie © RMN-Grand Palais (Musée de l'Orangerie) / Michel Urtado. Fonte: 




Fig. 6 - Claude Monet, As Ninfeias: As Nuvens (Detalhe). c.1915-1926. 2,00m x 12,75m. Óleo sobre 
tela. Paris, Musée de l'Orangerie © RMN-Grand Palais (Musée de l'Orangerie) / Michel Urtado. Fonte: 




Fig. 7 - Cássio Vasconcellos, Coletivo, 2008. Fotografia panorâmica construída com 50 mil imagens 
aéreas de diversos tipos de veículos de transporte distribuídos sobre um suporte de 2,20 x 12 m. 
Vista frontal e geral da instalação. Exposição no Museu de Imagem e do Som (MIS) – SP. Fonte: 








Fig. 8 - Cássio Vasconcellos, Coletivo, 2008. Detalhe da instalação no Museu de Imagem e do Som 
(MIS) – SP. Fonte: Catálogo da exposição (MIS-SP). 
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 Esta imagem de vista frontal e integral da instalação Coletivo, exposta no MIS-SP (2008), foi 
divulgada inicialmente em versão antiga do site do artista Cássio Vasconcellos, porém na versão 















Fig. 11 - Cássio Vasconcellos. Uma vista. 2002. Fotografia panorâmica seccionada em 68 partes 
(segundo Nelson Brissac Peixoto), uma vista da instalação, luminárias para cada fragmento. 
Dimensões: 8,48m largura; aprox. 11,3136... m comprimento e 3,00m de altura. Vista frontal da 
instalação para o Projeto Arte/Cidade – Zona Leste, SESC Belenzinho - SP. Fonte: Catálogo 




Fig. 12 - Cássio Vasconcellos. Uma vista. 2002. Fotografia panorâmica com vias de metrô no Brás-
SP. Projeto Arte/Cidade – Zona Leste, SESC Belenzinho - SP. Fonte: Cortesia do artista, imagem 





Fig. 13 - Posicionamento da Torre do Belenzinho na Zona-Leste/SP, em um dos vértices da forma 





Fig. 14 - Posicionamento da Torre do Belenzinho, na Zona-Leste/SP, com alterações arquitetônicas 
no Complexo da Tecelagem Moinho Santista previstas para a realização do referido Projeto 
Arte/Cidade – Zona Leste. O retângulo em vermelho, à direita, indica o posicionamento da sala 
expositiva para exibição da instalação Uma vista (2002), situada no 3º pavimento. Fonte: Catálogo 





Fig. 15 – Planta baixa com locação da intervenção, sala do 3º pavimento onde foi exibida a instalação 





Fig. 16 - Vista interna da sala do 3º pavimento onde foi exibida a instalação Uma vista (2002), a sala 
está à esquerda e indicada com um círculo vermelho, planta baixa. Na sala ao lado encontrava-se a 
obra Figura (2002) do artista Waltércio Caldas, esta sala está à direita e indicada por um retângulo 
vermelho. Fonte: site do curador Nelson Brissac Peixoto do Projeto Arte/Cidade – Zona Leste – 





Fig. 17 - Vista frontal de cada plano da instalação Uma vista (2002), nesta notação do catálogo são 




Fig. 18 – Vista frontal da instalação Uma vista (2002), nesta notação do catálogo aparecem visíveis 




Fig. 19 – Vista frontal da instalação Uma vista (2002), nesta notação do catálogo aparecem visíveis 




Fig. 20 - Planta baixa esquemática da instalação Uma vista (2002). Fonte: Catálogo Arte/Cidade – 




Fig. 21 – Planta baixa esquemática da instalação Uma vista (2002). Fonte: Registro fotográfico, 
realizado pela pesquisadora Talita Mendes, de página de portfólio de Cassio Vasconcellos com 




Fig. 22 – Vista em perspectiva da instalação Uma vista (2002), grade projetiva, nesta notação do 
portfólio do artista é possível ver mais de 60 fragmentos. Fonte: Registro fotográfico, realizado pela 
pesquisadora Talita Mendes, de página de portfólio de Cassio Vasconcellos com projeto da obra, 




Fig. 23 – Vista em perspectiva da instalação Uma vista (2002), nesta notação do portfólio do artista é 
possível ver mais de 60 fragmentos. Fonte: Registro fotográfico, realizado pela pesquisadora Talita 
Mendes, de página de portfólio de Cassio Vasconcellos com projeto da obra, durante entrevista com 




Fig. 24 - Kazimir Malevich, Quadrado preto sobre Fundo Branco (também conhecido como 
Quadrilátero), 1913 – 1915. Óleo sobre tela. 18 x 18 vershok; 80,01 x 80,01 cm (dados como 79,6 x 




Fig. 25 – Pinturas por Malevich em A Última Exposição Futurista „0,10‟ (Zero-Dez) (1915). 17 de 
dezembro de 1915 - 17 janeiro de 1916. Petrogrado, São Petersburgo. Fonte: Kazimir Malevich and 




Fig. 26 - Arman, Long term parking, 1982. Escultura pública com acúmulo de 59 carros sobrepostos 
uns aos outros e atados por 1600 toneladas de cimento. Domaine du Montcel, Jouy–en–Josas 







Fig. 27 - Arman, Hope for peace, 1995. Escultura pública com acúmulo de 83 tanques de guerra 
sobrepostos uns aos outros e atados por 6000 toneladas de concreto. 32 metros de altura. Beirute, 




Fig. 28 - Arman, L’heure de tous, 1995. Escultura pública com acúmulo de relógios de bronze 
sobrepostos uns aos outros. Dimensões: 460 × 152/182 cm (A+L). Cour du Havre, Gare Saint-Lazare, 




Fig. 29 - Cássio Vasconcellos, Panorâmicas verticais, 1998. Fotografia 35mm, na ampliação foi 
acrescentada fita adesiva para efeito texturizado em todas as imagens. Série com 19 imagens. 
Dimensões: 21cm x 7 cm (cada imagem da série). À esquerda, imagem do Cemitério de Automóveis 
na Móoca. À direita, imagem do Pátio da VW. Primeira exposição da série no livro São Paulo – 
Imagens de 1998, de Aracy Amaral e Rubens Fernandes Júnior. Fonte: cortesia do artista e livro São 





Fig. 30 - Cássio Vasconcellos, Peixes (obra da série), 1993-1994. Exposição Paisagens Marinhas 
(1994). Cena obtida através de montagem de negativo em grande formato: anexação de elementos 
recortados de outros negativos atados a um suporte de fita adesiva transparente que lhes confere o 
formato retangular, riscos com grafite, fonte de calor. Série com 12 imagens. MIS - Museu da Imagem 




Fig. 31 - Cássio Vasconcellos, Peixes (negativo de obra da série), 1993-1994. Exposição Paisagens 
Marinhas (1994) no MIS - SP. Centralizado, nesta figura, encontra-se um negativo montado em 
grande formato. Fonte: Registro fotográfico, realizado pela pesquisadora Talita Mendes, durante 
entrevista com o artista em 28/09/2017. 
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5. KHÔRA E PROJEÇÕES IMAGÉTICAS 
 
Conforme já discutido em capítulo específico e anterior desta tese de 
doutorado, Khôra seria um indesconstrutível, visto que aproximações à sua 
apreensão somente se dá através de Alteridade radical, enquanto um terceiro 
gênero abissal entre o inteligível e o sensível (também os envolvendo), matriz de 
passagem em que nada permanece por muito tempo, mas que dá forma às coisas. 
Por este viés, Khôra, a princípio, está associada, neste capítulo, a um “receptáculo” 
de imagens virtuais, ao modo como as “sombras” do mar da videoinstalação de 
Cravo Neto evocam iconografias pertinentes ao campo imediato de sua inscrição, 
adotando elementos visíveis do MAM-BA como a escada helicoidal que faz parte 
daquela instituição e, também, da “projeção marinha”, bem como elementos da 
memória discursiva do local. Também está associada à forma em bloco e negra 
alocada em sala expositiva do MAM-BA, sobre a qual são projetadas séries 
fotográficas revisitadas do arquivo do próprio artista Eustáquio Neves para a 
concepção da obra Outros navios. 
Ao abordar a construção de paisagem virtualizada através de registros 
(imagens técnicas), ou simulação de elementos naturais previamente existentes em 
um dado espaço concreto do real (tal qual o mar da Baía de Todos os Santos), ou 
ainda produzidos a partir da simulação de sistemas informatizados, no tópico 
“Photography en abyme” do livro Beyond recognition: representation, power and 
culture de Craig Owens, tem-se o desenvolvimento de argumentos que colaboram 
com a análise dos registros fotográficos pertinentes à instalação artística 
Somewhere over the rainbow – La Mer, e Outros navios, ambas apresentadas à 
ocasião da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA (2005). 
Segundo comenta Owens neste capítulo do livro, a expressão en abyme 
diz respeito a “qualquer fragmento de um texto que reproduz em miniatura a 
estrutura do texto em sua integralidade”110, tal qual na percepção de André Gide, 
quem primeiro utilizou esta expressão no campo da literatura — porém, mesmo esta 
apreensão da integralidade de todos os sentidos de um texto dependeria da 
percepção de uma Totalidade, que é desconhecida.  
                                                             
110
 OWENS, Craig. Photography en abyme. In: Beyond recognition: representation, power and 
culture. Berkeley and Los Angeles: University of California Press, California, 1992, p.17. 
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Também é perceptível na heráldica, quando um emblema aloja em si 
outro cujas características lhe correspondem e, no campo das artes visuais, para 
citar um exemplo, poderia ser compreendida como uma cena no interior de outra 
que a engloba e que resguarda características estruturais, logo, enquanto expressão 
metafórica, seria como uma reflexão especular contínua, da qual alguns níveis de 
percepção e interpretação seriam possíveis já que mais próximos à nossa realidade 
concreta. Owens comenta que Derrida concebe mise en abyme como operação 
fundamental de leitura desconstrutiva. Estes enquadramentos em que uma figura se 
encontra dentro de outra e a aparência de vazio do espaço expositivo, tal qual na 
instalação de Mario Cravo Neto, ou de um suporte em forma de bloco negro sobre o 
qual se encontram projeções de imagens técnicas, remete às abordagens sobre a 
intraduzibilidade de Khôra e seu alcance intangível. 
 
 
5.1. Lina Bo Bardi e o Museu de Arte Moderna da Bahia – MAM-BA, paisagem 
cultural 
 
Com relação ao espaço que abrigou a Mostra Pan-Africana de Arte 
Contemporânea, o MAM-BA, então situado no complexo arquitetônico do Solar do 
Unhão (localizado em Salvador, na Bahia), veio a ser importante uma dissertação de 
mestrado intitulada Os restauros de Lina Bo Bardi e as interpretações da história 
(2001), de Ana Carolina de Souza Bierrenbach. Este estudo veio a contribuir para o 
entendimento dos aspectos culturais e procedimentos teóricos que Lina Bo Bardi 
elencou na restauração do Complexo do Unhão, como, por exemplo, quando 
Bierrenbach cita referências jornalísticas da época do período de restauro, em que 
consta que Lina Bo Bardi se valia de “um método de restauração crítica, cuja prática 
foi adotada após a Segunda Guerra Mundial”111. Acrescenta ainda que, por 
intermédio deste método, a arquiteta “mantém todo o conteúdo poético do 
monumento e procura integrá-lo na vida moderna.”112. 
                                                             
111
 BIERRENBACH, Ana Carolina de Souza. Os restauros de Lina Bo Bardi e as interpretações da 
história. Dissertação de Mestrado (Salvador, 2001). Orientador: Prof. Dr. Pasqualino Romano 
Magnavita. Programa de Pós-Graduação em Arquitetura e Urbanismo – Faculdade de Arquitetura e 
Urbanismo – Universidade Federal da Bahia (UFBA). Salvador, Bahia: UFBA, 2001. BIERRENBACH 
apud Jornal da Bahia: 2001, p. 73. 
112
 Ibid, p. 73. 
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O aspecto poético da restauração de Lina Bo Bardi no conjunto 
arquitetônico do Solar do Unhão está na sobriedade do modo de intervenção em 
aspectos anteriores que compõem o conjunto arquitetônico, preservando 
características fundamentais, como a amplitude dos espaços e a rusticidade, que, 
aqui no caso, são característicos de edificações industriais, com acabamentos mais 
amplos e simplificados. Assim sendo, os elementos preservados mantém a 
historicidade local e, ao revisitar estas “camadas históricas”, Lina Bo Bardi mantém a 
singularidade do Complexo, o caráter industrial do espaço é mantido para assim 
acentuar o aspecto modernizante e modernizador de suas intervenções 
arquitetônicas, atrelando a isto a valorização à cultura popular de modo a abrigar ali 
o Museu de Arte Moderna da Bahia. Este pensamento da arquiteta estaria associado 
à atmosfera artística e cultural de Salvador, compreendida entre o final da década de 
50 e meados dos anos 60, em que artistas e intelectuais estavam buscando novos 
modos de expressão. 
No entanto, na dissertação supracitada, também são apresentadas 
afirmações um tanto contundentes a respeito da “formulação do entendimento 
bobardiano da história”113, pois, ao sublinhar que, para a arquiteta, “as épocas 
passadas estão superadas” e, ainda, que “a arquiteta pretende evitar repetições 
enganosas e promover o direito que o presente tem à sua própria manifestação”114, 
há uma linha de interpretação que aponta para uma ruptura total, inclusive, com a 
história nacional brasileira, no entanto, como citado anteriormente naquela mesma 
dissertação, o método de preservação de elementos espaciais de Lina Bo Bardi 
também corrobora com a preservação da historicidade local. No caso, é importante 
frisar que não se trata tanto de “transportar formas e estilos de seus momentos 
originais para etapas posteriores”, mas de revisitar elementos (imagéticos) 
estabilizados pelo tempo histórico — e que tem uma função estabilizante — que 
possibilitem outros modos de recepção e interpretação, daí seu potencial caráter de 
atualização, o que faz com que a história não se torne homogênea e vazia. Há nisto 
também olhar atento, para ver e enxergar algumas derivas necessárias, pois a 
anamnese também pode ser um modo de não repetição de um fato ou evento no 
mundo real (propriamente dito), como é o caso, por exemplo, de guerras e 
catástrofes, experiência pela qual Lina Bo Bardi passou. 
                                                             
113
 BIERRENBACH, 2001, p.19. 
114
 Ibid, p.19. 
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A deriva e a dialética argumentadas aqui, em que movimentos de 
aproximação e distanciamento em relação às reminiscências de um evento pretérito 
implicam também em ressignificação crítica, são abordagens em consonância com 
apreciações de Walter Benjamin presentes em seu conhecido ensaio que reúne 
teses “Sobre o conceito da História” (1940) bem como com o ensaio “O autor como 
produtor — Conferência pronunciada no Instituto para o Estudo do Fascismo em 
Paris, 27 de abril de 1934”, ambos presentes no livro Magia e técnica, arte e política: 
ensaios sobre literatura e história da cultura. Refere-se aqui, explicitamente, ao 
procedimento de interrupção de fluxo de acontecimento, precisamente acentuando a 
preservação e a força transcendente de elementos selecionados.  
Este posicionamento crítico/reflexivo, que aqui exponho, está em diálogo 
com a noção de “paisagem ressignificada”, então apresentada nesta pesquisa de 
doutorado e que é pertinente à acepção de obras de Cássio Vasconcellos, Mario 
Cravo Neto e Eustáquio Neves presente nesta pesquisa. 
 
 
5.2. Khôra e as projeções poéticas de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves na 
Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA (2005) 
 
A reflexão acerca de modos de abstração no campo da arte, a princípio 
considerando exemplos de abstração da primeira metade do século XX e de caráter 
estrangeiro, como vimos até agora, nos remete às potenciais repercussões em 
produções artísticas de períodos posteriores que se valem de imagens técnicas. 
Para esta abordagem, tem-se também como enfoque o recurso à estrutura de 
relações em grade (grids) — que alude à disposição em trama, retícula ou janela — 
bastante presente no desenvolvimento de obras abstratas de arte moderna, 
particularmente, pode-se aqui relembrar obras do artista holandês Piet Mondrian, 
que acentuam linhas de forças simplificadas e geometrizantes. 
Esta estrutura é objeto emblemático de pensamento, compreendida 
enquanto modo de composição, mas também enquanto propulsora de exploração 
visual (e conceitual) da espacialidade do meio/suporte de inscrição, no qual as 
relações de justaposição e sobreposição de elementos estruturantes está 
principalmente demarcada pela reprodução imagética deste anteparo/obra através 
da mediação de outros aparelhos técnicos (digitais) e meios de circulação da 
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imagem (como livros, catálogos, etc.). Nesta ideia está implicada dialética do ver que 
evoca arquivos da modernidade, bem como suas funções mnêmicas, e coloca em 
perspectiva de análise na contemporaneidade tensões acerca da transformação do 
artefato à informação e à percepção de questões que fazem parte de espaços 
discursivos da paisagem contemporânea. 
Na atualidade há uma proliferação de telas digitais em cujas superfícies 
imagéticas circulam aceleradamente figuras e recursos verbais, ambos com a 
finalidade de informar, mas também insinuam uma problemática pós-histórica, 
indicada por Vilém Flusser, no livro O universo das imagens técnicas: elogio da 
superficialidade, havendo aqui, portanto, tensão que estaria situada neste “abismo” 
entre a multiplicação de informações e a consistência de conhecimentos 
estabilizados. Não obstante, além de obras de Cássio Vasconcellos já bem 
analisadas anteriormente, estas questões estão também direcionadas às referidas 
obras selecionadas de Mario Cravo Neto e de Eustáquio Neves, até mesmo por 
conta do acesso ao seu caráter documental — em que o processo em si, de toda a 
obra, não necessariamente se encontra acessível — e sua relação com o atual 
contexto de confluência digital e questões históricas trazidas à contemporaneidade. 
A seguir, são apontadas reflexões pertinentes ao aspecto simbólico da 
água no âmbito de representações das artes visuais, especificamente referentes à 
análise das instalações de Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves. 
 No tocante à instalação intitulada Somewhere over the rainbow – La Mer 
(2005) de Mario Cravo Neto, o filho do artista, Christian Cravo, respondeu a um 
questionário colaborando com algumas memórias importantes para a significação da 
obra e, ainda, contribuindo com dados técnicos da instalação, além do que os 
materiais visuais por ele disponibilizados enriqueceram a visualização e a percepção 
da obra. Alguns fragmentos deste material são citados e apresentados visualmente. 
Nesta ocasião, foi-lhe questionado qual a relação significativa que seu pai 
buscou enaltecer com a construção da paisagem em questão, na qual as imagens 
fluidas das águas da Baía de Todos os Santos são “transpostas” para as 
superfícies/paredes do espaço expositivo do Solar do Unhão – MAM-BA, 
constituindo a instalação Somewhere over the rainbow – La Mer, Christian Cravo, ao 
longo do questionário, faz os seguintes apontamentos: “A ‘Baia de Todos os Santos’ 
é o mar que banha parte de Salvador. Por um lado temos o Oceano Atlântico, rota 
de migração da África e, ao entrar na baía, um porto seguro para o desembarque 
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das muitas mercadorias (incluindo pessoas).” Acrescenta, mais especificamente a 
este ponto, que “A baía também é a rota de entrada para o recôncavo baiano, região 
historicamente associada ao plantio de cana, fumo e todos os insumos que 
alimentavam a capital. Era também um dos locais para onde eram mandados os 
escravos”, além disso, aponta relações entre a reforma do conjunto arquitetônico do 
Solar do Unhão, ocorrida na década de 60, projeto que estava sob a 
responsabilidade da arquiteta Lina Bo Bardi e que “veio a se tornar o Museu de Arte 
Moderna da Bahia”. Daí que “uma grande transformação”, ele diz, implementada 
pela arquiteta no espaço do Solar foi a “escultórica escada helicoidal, inspirada no 
encaixe dos carros de boi”.  
Christian Cravo comenta que “para realizar esse projeto, Lina contou com 
a influência” do seu avô, Mário Cravo Junior, “e juntos idealizaram uma maravilhosa 
função para o local, a fundação do Museu de Arte Popular da Bahia.” Embora essa 
ideia não tenha sido concretizada através deles à época, “o casarão se tornou o 
Museu de Arte Moderna da Bahia.” O filho do artista enfatiza, ainda, que o seu “pai 
viveu intensamente esse período, tinha grande afeto pelo Museu, que teve [seu] avô 
à frente, como diretor, por mais de uma vez.” 
Quando questionado sobre a sonoridade da obra, Christian Cravo 
responde que não se recordava, na constituição da instalação, do som do mar e que 
esta era acompanhada de uma mistura de jazz com outras sonoridades no espaço 
expositivo, sendo que a música utilizada foi Murder de John Lee Hooker. Em um dos 
vídeos enviados por Christian Cravo referentes à instalação, a aproximação da 
câmera às paredes possibilita visualizar detalhes com relação à projeção das 
imagens aquáticas, sendo a própria imagem constituída, em sua extensão, por grids 
(Figs. 1, 2 e 3), o que acaba por evocar uma relação paradoxal entre aquilo que se 
pretende prender, ou estabilizar, e a fluidez e expansividade evocada pelo próprio 
líquido.  
Também, o espaço a “conter” a projeção, deslocamento de imagens, 
portanto, de segunda natureza (por se tratar de reprodução técnica) das águas do 
mar realmente existente para a concretude das paredes do espaço expositivo. Aqui 
vale lembrar que no livro Modernidade líquida, de Zygmunt Bauman, são colocadas 
algumas questões sobre a modernidade e que parecem se insinuar também na 
instalação Somewhere over the rainbow – La Mer.  
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No referido livro de Bauman, alguns questionamentos como “[...] a 
modernidade não foi um processo de liquefação desde o começo?” ou, ainda, “[...] 
Em outras palavras, a modernidade não foi fluida desde sua concepção?”115, são 
discutidos por Bauman ao longo do livro e estão voltados à ideia, metafórica, de 
“derretimento dos sólidos”116 (não o derretimento dos sólidos em si), no sentido de 
problematizar tradições e promover rompimentos teóricos com relação ao passado. 
Vale aqui lembrar que o campo das artes visuais também esteve incluso neste 
processo, do qual os movimentos de vanguarda e as experimentações que se 
seguiram internacional e nacionalmente são apenas uma parte, de modo que a 
terminologia “pós-modernidade” tem aí também seus redimensionamentos variados, 
em alguns casos sendo considerada hipermodernidade, é o que também aponta o 
autor, não sobre as artes visuais em particular, mas de modo mais abrangente, 
quando dispõe que a sociedade do século XXI, quando de seu despontar, “não é 
menos moderna que a que entrou no século XX; o máximo que se pode dizer é que 
ela é moderna de um modo diferente.”117 
Ao fazer emergir esses questionamentos, respostas variadas também são 
possíveis, mas vale salientar que movimentos de ruptura com o passado, em um 
sentido extremado, quando prementes em uma determinada nação, por exemplo, 
também podem servir aos interesses de intervenção e estabilização de memórias 
outras, supranacionais, em movimentos de expansão e neocolonialismo. Então, se 
alguns sentidos estabilizados são dissolvidos, outros pretendem se acomodar a este 
vazio, a fim de significá-lo com outros possíveis estabilizáveis. Logo, se em um 
primeiro momento do livro é possível nos depararmos com estes questionamentos, 
mais adiante outros que lhe opõem também são apontados, como percepção crítica 
do autor, é o que ocorre, por exemplo, na citação “são os grandes e poderosos que 
evitam o durável e desejam o transitório”118, mas não deixa de apontar que a relação 
entre liberdade e dominação, na modernidade, desloca-se para uma ‘concepção 
recíproca’ em que a sociedade vai dando “forma à individualidade de seus membros, 
e os indivíduos formando a sociedade a partir de suas ações na vida, enquanto 
seguem estratégias plausíveis e factíveis na rede socialmente tecida de suas 
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dependências”. Tem-se, pelas asserções deste autor, um processo da modernidade 
que se estende, de modo diferenciado, à atualidade, ao contemporâneo.  
Ao aproximarmos estas discussões de Bauman à instalação Somewhere 
over the rainbow – La Mer, é possível depreender que, na concepção da obra, 
parece haver uma relação entre a ausência da representação de figuras humanas 
diretamente relacionadas à escravidão e a projeção das águas da Baía de Todos os 
Santos parece sugerir a presença daqueles sujeitos pela ausência dos mesmos, a 
instalação não indica a presença de sujeitos em condição de escravidão em si, mas 
sim enfatiza a ausência dos mesmos pela sua inacessibilidade memorável. Essa 
inacessibilidade, no entanto, também implica em um estranhamento que faz com 
que aquele que recepciona a obra busque dar forma à experiência de visualização 
da instalação, de modo que tanto os saberes estabilizados, de caráter histórico 
nacional, como outras informações que emergem deste confronto crítico de 
informações, sugerem tais procedimentos interpretativos. 
Em Somewhere over the rainbow – La Mer, screenshots de vídeo enviado 
à pesquisadora desta tese por Christian Cravo, filho de Mario Cravo Neto — em que 
consta o mar da Baía de Todos os Santos — dão a impressão de que a paisagem 
marinha foi parcialmente deslocada para o interior do espaço expositivo do Solar do 
Unhão, sede do MAM-BA. Ao centro, uma escada helicoidal de madeira — que 
permite o deslocamento de pessoas entre um patamar e outro do espaço expositivo 
—, tem, devido ao efeito da luminosidade da projeção, sua sombra reproduzida na 
superfície das paredes. Nesta obra de Mario Cravo Neto, portanto, dialogando 
especificamente com o espaço expositivo do MAM-BA, a reprodução da paisagem 
externa em espaço interno da instituição museológica possibilitou esta sugestão de 
espelhamento acentuando a potencialidade do espaço vazio da arquitetura local, 
apta a acolher a corporeidade dos espectadores transeuntes que interagem 
diretamente com a instalação e de outros objetos de arte. 
A projeção da paisagem marinha azulada, fluida, porém limitada pelas 
paredes do espaço expositivo (Fig. 4), e a presença essencial da escada helicoidal 
do complexo arquitetônico do Solar do Unhão (Fig. 5) estabelecendo conexão entre 
um piso superior e outro inferior que possibilita o movimento de subida e descida de 
transeuntes/espectadores, parece simular o porão de um navio. A escada, como um 
mastro, tem sua sombra negra projetada sobre as luminosas imagens aquáticas 
(Fig. 6) e também os rastros sinuosos e enegrecidos referentes aos corpos visíveis a 
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visitar a instalação participam desta projeção em camadas, de modo que a 
luminosidade da projeção alude, também, à outra característica daquele espaço, 
qual seja, a imersão no escuro, sendo esta uma condição que torna mais luminosa a 
cena da instalação. Quando consideradas as descrições da obra que aqui 
apresento, ou seja, as silhuetas negras humanas em meio a estes poucos 
elementos — imagens de águas marinhas e coluna/mastro/escada, bem como a 
sombra desta — evocam outros imaginários e iconografias, dentre as quais indico a 
gravura de Johann Moritz Rugendas, Negros no porão do navio (1835?) (Fig. 7), 
como uma referência iconográfica que dialoga excepcionalmente com a estruturação 
da instalação Somewhere over the rainbow.... 
No artigo de Robert W. Slenes intitulado “As provações de um Abraão 
africano: a nascente nação brasileira na Viagem alegórica de Johann Moritz 
Rugendas” (1995/96), dados importantes sobre esta obra são considerados, já que 
três figuras humanas descem ao porão de um navio tumbeiro (também chamado de 
negreiro) para retirar o corpo de um escravo negro falecido e uma destas figuras, a 
segurar um lampião, ilumina uma parte da cena que estaria obscura, permitindo-nos, 
com o auxílio da abertura superior do porão que permite a entrada de luz externa, 
observar outros escravos negros, como que sombras silenciosas aninhadas nas 
extremidades da gravura e próximas ao mastro do navio, dentre estas apenas um 
dos sujeitos negros está ereto e segurando um recipiente que recebe de um outro 
sujeito (com feições não identificáveis) externo ao claustro. Slenes
119
 ainda 
argumenta que se trataria de uma cena “fictícia”, ainda que o artista buscasse 
verossimilhança ao retratar a cena, visto que “dificilmente Rugendas teria 
presenciado a cena dramática da retirada do corpo” até porque custaria “crer que ele 
tivesse descido ao porão de um navio negreiro, ou mesmo que tivesse conseguido a 
permissão dos donos para isso (numa época em que o tráfico sofria fortes pressões 
internacionais), quando os escravos ainda estavam lá presentes.” A ficção à qual se 
refere Slenes, no entanto, direciona-se à sugestão de que o artista não teria 
registrado a cena in loco, mas acrescenta a esta observação que a dita ficção 
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“refletiria a ‘realidade’, pois seria uma reconstrução imaginativa de uma cena mais 
do que plausível, dadas as informações colhidas pelo artista [...]”.120  
No contexto desta pesquisa de doutorado, este imaginário iconográfico, 
como foi possível notar pelas explanações anteriores, vem a ser importante na 
significação da instalação Somewhere over the rainbow – La Mer (2005). 
Enquanto referência histórica e documental, o livro Negras raízes 
mineiras: os Arturos, de Núbia Pereira de Magalhães Gomes e Edimilson de Almeida 
Pereira, auxiliou na análise das imagens da série Boa aparência, projetada sobre a 
estrutura em bloco da instalação Outros navios de Eustáquio Neves, visto que a 
série conta com anúncios antigos sobre escravos fugidos e o requisito de boa 
aparência para se obter trabalho, interligando-se também à imagem de Arturos (Fig. 
8). Há informações do referido livro que são mais abrangentes, vinculadas ao 
passado de escravidão colonial em território nacional, e, com isso, trazem à tona 
discussões que não são específicas e restritas à Comunidade dos Arturos em Minas 
Gerais. No primeiro tópico do capítulo “Panorama Histórico” deste livro a presença 
destes anúncios em jornais pode ser melhor compreendida, visto que parte da 
escravidão colonial se identificou com o sujeito fenotipicamente negro, dado este 
que, quando anunciado em jornais, apontava para uma negatividade e exclusão do 
sujeito negro, dificultando-lhe uma melhor integração social e econômica, é o que 
veremos no excerto a seguir, em que consta anúncio publicado em província do Rio 
de Janeiro. Segundo os autores do livro: 
 
A imagem reificada do negro pode ser apreendida através da 
estrutura sintático-semântica dos anúncios e de sua apresentação 
visual: era sempre um mesmo modelo, ainda que circulando em 
diferentes regiões. Tornou-se clássico o logotipo do escravo com a 
trouxa às costas indicando-o como fugitivo. O sistema escravista 
educara a sensibilidade dos leitores para reagirem ante determinado 




Fugio desde o dia 13 de agosto do corrente anno escravo Luiz, com 
os signaes: alto e bem feito de corpo, tem dentes limados e perfeitos 
e o dedo mínimo do pé cortado; quando fala com mêdo é bastante 
gago. Este escravo é natural do Sobral e há toda certeza que seguio 
para o dito lugar por terra. Pede-se por tanto a sua apprehensão a 
qualquer pessoa, que será bem recompensado; a entender-se com o 
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seu senhor na rua Direita n. 112, ou na rua Apollo n.43, armazém de 
assucar.” (FREYRE, 1976, p.6) 
 
A descrição minuciosa do fugitivo, ressaltando suas qualidades 
positivas, não escondia o interesse do proprietário em recuperar o 
seu objeto de valor.”121  
 
É importante frisar que os anúncios de jornal que aparecem no livro 
Negras raízes mineiras são leituras referenciais para se compreender o período 
colonial e não estão diretamente presentes nas imagens da série Boa aparência 
(Fig. 9) de Eustáquio Neves, inclusive, o artista parece criar um jogo de negação de 
certas informações — descrições degradantes presentes em anúncios que podem 
ser consultados no livro — de modo a permitir outras abordagens conceituais, de 
caráter mais ético, no mundo contemporâneo e concernentes à noção de paisagem 
ressignificada, a exemplo do que foi discutido anteriormente. Neste caso, e o mais 
importante no tocante às obras deste artista, é o procedimento de Eustáquio Neves 
de revisitação de seu próprio arquivo artístico e a seleção de imagens de suas séries 
para projeção na instalação Outros navios, sendo o caráter teórico suscitado por 
estas representações figurativas da obra o que se mostra mais importante aqui. 
Ainda, no que se refere aos estudos voltados à análise da instalação de 
Eustáquio Neves, também o livro História da beleza negra no Brasil: discursos, 
corpos e práticas, de Amanda Braga, suscitou importantes reflexões a esta pesquisa 
de doutorado, principalmente à instalação Outros navios (2005) de Eustáquio Neves. 
Tomei contato com notícias de “escravos fugidos” que eram publicadas 
em jornais e se utilizavam de descrições que denegriam a aparência daqueles seres 
humanos, leituras importantes no contexto desta pesquisa porque em Outros navios 
há faces do bloco em suspensão (sendo este um componente da instalação) em que 
projeções são realizadas e nas quais anúncios de jornal com este tipo de conteúdo 
se mostrou presente. 
No livro de Amanda Braga também há outras referências a anúncios de 
jornal com o referido conteúdo, havendo, no entanto, um interesse na análise 
discursiva que envolve a estética negra e visualidades que encerram a 
representação do feminino neste campo de estudo. A autora discorre sobre as 
variações desta estética, partindo de referencial que trata, de modo mais 
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abrangente, de uma aparência castigada da negritude, para, no percurso discursivo, 
desconstruir esta imagem castigada e aproximar as discussões do âmbito nacional 
brasileiro mais recente e das políticas afirmativas voltadas à população negra.  
No contexto desta pesquisa de doutorado, além do próprio título da 
instalação de Eustáquio Neves, Outros navios, e da suspensão do bloco em que as 
projeções imagéticas de suas séries eram feitas — que estabelecem um contraponto 
entre a leveza e fluidez da projeção e o peso histórico das imagens —, há uma 
ênfase do artista na presença do feminino, seja através de imagens fotográficas do 
rosto de sua mãe sobre o qual é sobreposta a figura de uma máscara de punição, 
seja através do corpo feminino que alude à série Objetização do corpo (Fig. 10), em 
que as efígies do corpo feminino sugerem iconografias venusinas, e que interligam 
significativamente as referidas instalações selecionadas dos dois artistas presentes 
neste capítulo: Somewhere over the rainbow – La Mer e Outros Navios.  
Neste sentido, o livro de Amanda Braga também foi referência importante, 
já que, entre outras questões, ela discorre sobre concepções diversas de beleza e 
aborda, também, a figura da Vénus noire, surgida na França no século XIX, o que 
implica a construção e também (des)construção de olhar voyeurista voltadas ao que 
era considerado uma aparência exótica. Optou-se, nesta tese de doutorado, por não 
reificar figuras imagéticas que buscassem reiterar o corpo negro feminino enquanto 
objeto de representação exótica, pois, em mais de um momento nesta pesquisa, 
percebeu-se que este também foi um recurso pertinente ao modo de apresentação 
de instalações realizadas por Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves, envolvendo a 
temática da escravidão. 
É importante salientar que as figuras femininas apresentadas nas 
imagens fotográficas de Eustáquio Neves não apresentam, em si, semelhanças 
faciais e corporais com a Vénus noire — que nesta pesquisa não se dá a ver — 
apontada por Braga, no entanto, quando se aborda a temática da escravidão negra, 
estas informações são sugeridas, já que pertinentes aos sentidos e significações 
que constituem a referida temática. Ainda, dado o conteúdo imagético da instalação 
Outros navios, de Eustáquio Neves, estas informações também são consideradas 
pertinentes à memória discursiva da obra, tanto quanto informações fornecidas pelo 
artista em questionário e das quais obtive parcialmente as respostas. 
Em um trecho, quando questionado sobre por que, na concepção da 
instalação Outros Navios, ele havia utilizado uma estrutura com formato de um bloco 
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negro para, nas superfícies desta estrutura, projetar imagens das séries fotográficas 
por ele produzidas, disse que esta estaria associada à “representação de um 
container” de modo a vincular este objeto à ideia do “negro como mercadoria”. Ele 
detalha que a estrutura buscou sugerir um “container usado para cargas em navios, 
lembrando com isso o tráfico negreiro, no qual as pessoas eram transportadas como 
mercadoria.” Ainda, a cor escura do bloco auxiliou na projeção feita em suas “quatro 
faces laterais.” 
Já que da instalação Outros navios (2005), apresentada na Mostra Pan-
Africana de Arte Contemporânea no MAM-BA, houve a apresentação de uma 
imagem intitulada Objetização do corpo, conforme consta em catálogo da mostra, e 
como o artista, em período que antecedeu a esta mostra, desenvolveu uma série 
fotográfica também com este título — apresentada no livro Eustáquio Neves 
(publicado pela Ed. Cosac Naify, 2005) — ao comentar, no questionário, sobre o 
caráter significativo deste título, dado que a série é composta por figuras femininas 
negras e despidas, Neves explicou que esta trata do “uso do corpo da mulher pelas 
mídias para vender toda sorte de produtos” e que o tratamento das imagens visou 
“lembrar cartazes lambe-lambe para enfatizar essa banalização do corpo da mulher”. 
A visualidade da série, neste caso, sugere um interesse do artista em criticar esta 
exposição do corpo negro feminino e ele utiliza meios que se assemelham à 
propaganda popular justamente para enaltecer esta sua visão crítica. Inclusive, o 
artista também utiliza imagens fotográficas do rosto de sua mãe presentes na série 
Máscara de punição (Fig. 11), projetadas sobre a estrutura em bloco, para enaltecer 
esta visão crítica à escravidão.  
Bastante importante citar que também foram realizadas visitas à 
Associação Cultural Videobrasil, em São Paulo, que tiveram por objetivo o 
levantamento de informações sobre a Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea 
– MAM-BA (2005), já que esta associação foi responsável pelo catálogo da Mostra e 
esteve à frente de sua realização, funcionando como um espaço de acervo em que 
alguns documentos, como relatórios contendo dados sobre coordenação de 
produção (com tópicos abordando assuntos em linhas gerais), bem como clipping 
com informações publicadas em meios de comunicação (particularmente jornais e 
sites de internet) foram apresentados. As visitas àquele espaço, portanto, também 
visaram levantar outros materiais com detalhes sobre as instalações dos artistas 
Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves apresentadas na referida Mostra, no entanto, 
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muitas das informações disponibilizadas tinham um caráter mais abrangente e não 
especificamente discursos teóricos a respeito das instalações aqui selecionadas 
para análise interpretativa. 
Neste ponto da tese que ora se apresenta são necessárias considerações 
gerais sobre o Capítulo 5, pertinentes também à metodologia desta pesquisa. 
Neste capítulo exponho abordagens teóricas de Walter Benjamin em 
situações analíticas de obras de arte, e, por isso, particularmente no contexto desta 
tese de doutorado e de hipóteses que lhe são peculiares, nas considerações adiante 
trago como referência alguns comentários específicos voltados ao ensaio “O autor 
como produtor” — que apresenta por subtítulo “Conferência pronunciada no Instituto 
para o Estudo do Fascismo em Paris, 27 de abril de 1934”—, em tradução do texto 
de Walter Benjamin presente no livro Magia e técnica, arte e política: ensaios sobre 
literatura e história da cultura.  
O termo “fascismo” aqui é considerado em período da 2ª Guerra Mundial, 
neste contexto de totalitarismos, o autor discorria sobre a necessidade da existência 
de livre-pensadores, situando este tema em uma questão muito paradoxal, pois se 
este tipo de pensador fosse solidário com o proletariado (diga-se, de passagem, não 
especificamente apenas o operariado) não somente ao nível de suas convicções, 
mas na qualidade de produtor dos mesmos princípios do pensamento contingente — 
daí sendo considerado (re)produtor —, já não estaria a pensar livremente, pois os 
movimentos ideológicos unipartidários (de ambos extremos do espectro político) que 
movimentavam coletividades, eram totalitários. Tal pensador (em conjunto com uma 
determinada coletividade), acabaria fazendo parte do senso comum, cada 
movimento destes estaria em contrarrevolução e ao mesmo tempo em assombroso 
choque — o que, se considerados os sistemas mundiais, ainda mais na atualidade, 
poderia levar ao extermínio total. O materialismo dialético seria uma vertente 
(provavelmente não a única) que possibilitaria meios para escapar a esta situação 
extremada, daí sendo considerado seu sentido messiânico. 
Tal discussão parece ser reinterpretada, de modo mais claro, quando 
Benjamin discorre sobre a capacidade de provocar uma “interrupção no 
acontecimento”122, que, especificamente nesta tese, é compreendida como uma 
ação de parar o fluxo de uma narrativa para dela selecionar um fragmento que 
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permita outros modos de interpretação, ou um desvio de percurso, também 
apontando outras possibilidades narrativas. O mesmo se faz aqui, quando algumas 
obras de arte e assuntos específicos são evocados de modo a possibilitar outros 
modos de interpretação, então rearranjados no corpo controlado desta tese, com 
este procedimento se vislumbra uma paisagem ressignificada. Em toda a 
argumentação presente neste capítulo é o que tem sido feito até agora, de modo 
que esta noção de paisagem ressignificada se torne mais clara. 
Outro exemplo é o que ocorre com a instalação Somewhere over the 
rainbow – La Mer (2005), de Mario Cravo Neto. A rememoração de uma imagem do 
passado, enquanto figura técnica, tal qual Negros no porão do navio (1835?), do 
artista Johann Moritz Rugendas, que faz sua aparição na tese de doutorado como 
que por uma seleção do repertório cultural — que é subjetivo, neste caso, porque 
depende da formação cultural de quem está a recepcionar uma obra de arte, mesmo 
que por intermédio de imagens técnicas. A figura do navio negreiro de Rugendas 
não está diretamente presente na instalação supracitada, mas tem aqui sua aparição 
em função da proximidade dos elementos representados no espaço da figura 
litográfica e no espaço expositivo em que toma forma a instalação, o que é 
possibilitado devido ao contexto de apresentação da obra, ou seja, a Mostra Pan-
Africana de Arte Contemporânea ocorrida em 2005 no MAM-BA. A figura foi então 
evocada mediante a aparência da montagem da instalação e da criação do contexto 
de sua exposição (considerando um espaço tradicional de exposição artística para 
tal montagem). 
Porém, não deixa de ser pertinente aqui uma observação, pois as 
imagens de escravidão não estão presentes na instalação, apenas a escada 
helicoidal e as silhuetas negras de visitantes da exposição, em conjunto com a 
projeção marinha, estão presentes, e esta ausência figurativa também é um modo 
de (des)construção do olhar rotineiro que nos leva a questionar a respeito da 
composição da obra, dentre as quais algumas questões éticas, por exemplo: Mario 
Cravo Neto parece indicar os sujeitos da escravidão pela sua ausência, o espaço 
marítimo especificamente alocado naquela exposição do MAM-BA parece suscitar 
tal propósito, assim como em Outros navios, instalação de Eustáquio Neves que 
também participou da referida mostra, também é possível notar um procedimento 
semelhante, pois, especificamente na projeção da série Boa aparência, o indivíduo, 
enquanto corpo virtualizado, é representado como uma forma “negativa”, como que 
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uma silhueta escavada em um suporte de recepção que tem a forma de bloco negro, 
também na projeção da série Máscara de punição, em que Eustáquio Neves 
sobrepõe uma máscara ocultando a face de sua mãe, tal gesto também pode ser 
compreendido como um processo de desmascaramento, ato de libertação em que a 
punição da mãe é desfeita. 
Considerando a Segunda Hipótese pertinente a esta tese de doutorado, 
chegou-se à conclusão que os elementos ocultados na instalação Outros navios, de 
Eustáquio Neves, em diálogo com a instalação Somewhere over the rainbow – La 
Mer, de Mario Cravo Neto, apresentam a noção de escravidão de modo mais 
ampliado, daí também aqui se pode expor a pertinência ao conhecido mito da 
caverna de Platão que, no contexto analítico desta tese de doutorado, ambas as 
instalações evocam. Neste mito, sujeitos observam sombras no fundo da caverna, 
compartilham de uma mesma realidade, ocorre que algum indivíduo desvia o olhar e 
observa os elementos geradores de sombra, com o auxílio de uma luminosidade 
peculiar, emergindo deste espaço de significação para um outro, ressignificado. 
O mito da caverna de Platão não deixou de ser uma questão sempre no 
horizonte do pensamento reflexivo acerca das instalações presentes neste capítulo, 
por isso que em mais de uma situação se chama atenção para a relação de 
sombras/penumbras nas paredes, enquanto “anteparo” de projeção das 
representações figurativas, cada uma destas obras evocaram em sua materialidade 
visual questões que foram então articuladas de modo dialético, em que se visou 
acentuar a não reiteração de figuras em estado de escravidão, havendo aí 
ressignificação das paisagens contextuais então discutidas. 
Além disso, após todas as análises das obras selecionadas e que 
compõem a pesquisa, as apreciações teóricas de Paul Virilio, presentes nesta tese 
de doutorado, postas em diálogo com abordagens de Walter Benjamin, visaram 
esclarecer que, para além das aparências efêmeras, pensar fenômenos artísticos 
também pode se constituir em procedimentos crítico-reflexivos, para o desvelamento 
de outras realidades, como um movimento, metafórico, de emersão da caverna 
platônica. Para tanto, a (des)construção do olhar está em desviar o olhar para outros 
sentidos — tem-se a aparência de obras artísticas e inquietações que estas podem 




5.3. Imagens do Capítulo 5 
 
A seguir são apresentadas algumas capturas de imagens técnicas de 
vídeo com a instalação Somewhere over the rainbow - La Mer (2005), do artista 
Mario Cravo Neto, por ocasião da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea – 
MAM-BA (2005). Duração do vídeo: 32min55s. Fonte: Vídeo enviado à pesquisadora 
por Christian Cravo (filho do artista). Optou-se, nesta pesquisa, por apresentar 
screenshots do vídeo enviado pelo filho do artista. 
 
 
                        Fig. 1 
 
 
                        Fig. 2 
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      Fig. 3 
 
 




      Fig. 5 
 
 






Fig. 7 – Negros no porão do navio (1835?), de Johann Moritz Rugendas. Fonte: Revista de História 
da Arte e Arqueologia (RHAA), n. 2, 1995/1996. 
 
 
A seguir, imagens de obras de Eustáquio Neves: 
 
 
Fig. 8 – Eustáquio Neves, Outros navios, 2005. Instalação sonora com canais de vídeo digital, com 
fotografias da série Arturos, Objetização do corpo, Máscara de punição e Boa aparência. Detalhe da 
obra: imagem projetada da série Arturos. Fonte: 





Fig. 9 – Eustáquio Neves, Outros navios, 2005. Instalação sonora com canais de vídeo digital, com 
fotografias da série Arturos, Objetização do corpo, Máscara de punição e Boa aparência. Detalhe da 
obra: imagem projetada da série Boa aparência. Fonte: 





Fig. 10 – Eustáquio Neves, Outros navios, 2005. Instalação sonora com canais de vídeo digital, com 
fotografias da série Arturos, Objetização do corpo, Máscara de punição e Boa aparência. Detalhe da 
obra: imagem projetada da série Objetização do corpo. Fonte: 





Fig. 11 – Eustáquio Neves, Outros navios, 2005. Instalação sonora com canais de vídeo digital, com 
fotografias da série Arturos, Objetização do corpo, Máscara de punição e Boa aparência. Detalhe da 
obra: imagem projetada da série Máscara de punição (aqui está presente uma imagem em que a 
máscara da punição está ausente). Fonte: http://www.videobrasil.org.br/pan_africana/portugues.html 





Conclui-se, nesta tese de doutorado, que a noção de paisagem 
ressignificada é inerente às ações de desvelamento (de caráter textual e figurativo) 
conectadas à investigação de processos históricos e culturais de visualidade que 
estão estrategicamente sugeridos na aparência e demais condições de produção 
das obras dos artistas brasileiros que foram selecionadas para análise. Para se 
pensar, e compreender, a (des)construção do olhar a partir de obras de arte, fez-se 
necessário considerar produções artísticas que funcionam como propulsoras de um 
estado de estranhamento e catalisadoras de transformações perceptivas do e no 
indivíduo, o que, metodologicamente, exigiu uma incursão em processos de 
visualidade simultaneamente figurativos e abstratos de períodos passados. 
Considerando esta proposta analítica — e dentre os escritos de teóricos e artistas 
antecedentes —, criações suprematistas de Kazimir Malevich e sua sistematização 
teórica de culturas artísticas vieram a ser essenciais para o pensamento 
metodológico desta tese de doutorado e para a definição da noção de paisagem 
ressignificada. 
Exigiu-se maior aprofundamento a respeito das categorias naturais e 
antinaturais, discutidas por Malevich, e de que modo estas repercutem nas 
produções de arte na atualidade. Desse modo, precisou-se que a (des)construção 
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do olhar não é a destruição do sistema visual orgânico/natural — o sentido da visão 
permanece íntegro como tal —, porém, enquanto sistema inerente ao aparelho 
perceptivo humano (que recebe estímulos sensoriais externos continuamente), é 
necessária uma concepção crítica do olhar, pois, ainda que os estímulos sensoriais 
sejam objetivos, a respostas a estes estímulos não necessariamente o são, de modo 
que o caráter crítico acerca da percepção de mundo e da instrumentalização 
informatizada deste por aparelhos tecnológicos se faz necessária. 
Paisagem ressignificada é, portanto, paisagem habitável a outros sentidos 
que não aqueles estabelecidos apenas por fabricações unidimensionais e 
massificadas da percepção visual e sua existência consiste na capacidade disruptiva 
da experiência estética humana de fazer emergir formações discursivas que estão 
latentes em obras de arte, que, nesta pesquisa, são obras então constituídas a partir 
do uso criativo, e crítico, de tecnologias óptico-imagéticas. As convenções artificiais 
da perspectiva técnica são inerentes às tecnologias óptico-imagéticas, no entanto, a 
paisagem ressignificada não pode simplesmente ser reduzida a uma síntese visual 
de elementos físicos, biológicos e antrópicos, já que é imbuída da consciência de 
paisagem, como diria George Simmel. A paisagem ressignificada é dialógica e 
dialética, já que dotada de impulso formal que constitui o presente, o agora, de 
reminiscências específicas do passado e da experiência humana em devir. Ao 
ressignificar paisagens, no campo da arte, os elementos ressignificados promovem a 
revelação da imagem/obra em estudo enquanto presença ou lugar. 
Houve uma seleção específica de obras de arte brasileiras 
contemporâneas que permitiram que a noção de paisagem ressignificada pudesse 
emergir e se tornar apreensível a outrem, paisagem que tem por forma a estrutura 
do corpo visível desta tese de doutorado. Para tanto, foram consideradas formas 
específicas aparentes na montagem/construção imagética de obras de Cássio 
Vasconcellos, Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves — a saber: sensação estética e 
imaginária de desprendimento da gravidade, leveza, liquidez e fluidez — que 
promoveram, nesta tese, a aproximação de parcela da produção dos três artistas 
supracitados.  
As referidas formas de percepção aparecem nas obras selecionadas 
através de vistas aéreas (verticais, oblíquas e perpendiculares) simuladas nas 
representações técnicas; também são perceptíveis por meio de projeções de 
imagens e processos de transferência do analógico ao digital em espaços 
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expositivos institucionais, daí havendo a ideia de “rarefação” de suportes tradicionais 
de fixação de representações, de modo que cada obra se alinha à virtualidade da 
imagem contemporânea (a obra torna-se espectro destituído de peso real/concreto). 
O peso aqui citado diz respeito àquele diretamente recepcionado em sua concretude 
no mundo sensível. Neste âmbito, considerou-se a convergência de aspectos visuais 
e conceituais semelhantes (não idênticos) entre obras selecionadas dos três artistas, 
sem, no entanto, desconsiderar suas singularidades criativas. 
Esta tese de doutorado possibilitou uma importante imersão no contexto 
da práxis e teoria no campo da arte, permitindo realizar conexões estruturais entre 
noções de paisagem e estabelecer links entre sistemas de pensamento, dentre os 
quais, de caráter filosófico, histórico, artístico e poético, para, então, poder elaborar 
e apresentar a noção de paisagem ressignificada que perpassa toda esta pesquisa. 
Ao tratar de paisagem, a amplitude do fenômeno fez com que a pesquisa 
se valesse, inicialmente e em sua maior parte, de um estado de contemplação 
subjetivo do Silêncio. Em relação ao verbal, o não-verbal se mostra menos tangível, 
daí que esta observação do Silêncio para dele evocar uma Forma, de caráter ideal e 
transferi-la para um substrato — seja este um conjunto de elementos formados no e 
pelo aparelho psíquico de cada observador a partir de estímulos sensoriais 
(luminosos, sonoros, entre outros) e de planos de apreensão mais distantes no 
tempo, seja através de objetos referenciais do mundo físico. 
Concebe-se, assim, uma estruturação específica para individualizar a 
paisagem, traduzindo-a enquanto acontecimento em meio ao fenômeno da Natureza 
em si e da natureza-artifício, sendo esta denominada “segunda natureza”, 
principalmente quando do tocante às produções artísticas constituídas de imagens 
técnicas. Tratou-se de argumentação fundamental para o desenvolvimento teórico e 
analítico das obras, principalmente registros imagéticos de instalações dos artistas 
Cássio Vasconcellos, Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves. 
As instâncias definidores da noção de paisagem, no campo da arte, se 
mostraram complexas, e, nesta tese, apresentou-se esta complexidade para se 
chegar a uma noção mais inteligível de paisagem ressignificada. Dentre as 
abordagens teóricas para elaboração de noção mais estável de paisagem, veio a 
instigar este percurso investigativo a acepção de Khôra, que, nos termos do filósofo 
Jacques Derrida, trata-se de noção intraduzível, já que não quantificada em sua 
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totalidade, sendo um terceiro gênero além e aquém do mythos e do logos, 
concebida enquanto Alteridade radical. 
A noção de Khôra se mostrou mais evidente na análise crítica das obras 
selecionadas que constituem o corpus desta pesquisa, pois auxiliou no 
desvelamento de níveis não-verbais de compreensão de realidades.  
Com um maior entendimento do que se aproximaria à expressão de 
Khôra, foi possível adentrar e expor pensamento mais elaborado sobre o pensar arte 
e o fazer artístico, bem como desdobramentos teóricos à maneira da proximidade de 
uma alternância de instânciais de realidade. Desdobramentos de sentidos 
promoveram uma significação mais evidente de paisagem ressignificada e mais 
aproximada da noção de Khôra que, nesta pesquisa, foi considerado elemento 
mediador de significação no campo da arte. 
Daí a necessária argumentação desenvolvida nesta pesquisa sobre as 
superfícies-limite, tal como paredes, telas e anteparos — com fundamentação 
teórica de Rosalind Krauss, Paul Virilio, entre outros — e a autonomização dos 
fenômenos que constituem paisagem no mundo contemporâneo, ainda mais em um 
estado de ser do mundo e no mundo em que impera o movimento dialógico e 
dialético da aceleração e (des)aceleração das imagens técnicas e do imaginário 
maquínico, sendo estes fenômenos de aceleração e desaceleração reguladores da 
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PRIMEIRA ENTREVISTA ‒ Produção Documental para Pesquisa de 
Doutorado: Conversa com o artista Cássio Vasconcellos (2017). Houve apenas 
transcrição de um fragmento da entrevista, sendo esta transcrição apresentada 
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QUESTIONÁRIOS PARA PESQUISA DE DOUTORADO ENVIADOS 
POR E-MAIL E RESPONDIDOS POR CHRISTIAN CRAVO (FILHO DE MARIO 
CRAVO NETO) E EUSTÁQUIO NEVES 
 
Questionário para Pesquisa de Doutorado (Eustáquio Neves): o 
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Questionário para Pesquisa de Doutorado (Christian Cravo, filho de 
Mario Cravo Neto): o filho do artista respondeu brevemente às questões no dia 25 
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Talita: E, falando agora sobre a obra Uma vista, houve algum estudo 
técnico sobre a perspectiva que é utilizada nesta instalação, que foi realizada por 
artistas ou pensadores anteriores, arquitetos, pintores, escultores e que influenciou a 
construção desta instalação? 
 
Talita: Você teve alguma referência de... 
 
Cássio: Sim. Sim. É uma coisa assim também muito básica, tipo ilusão de 
ótica. Por exemplo: se você pegar uma fotografia com uma imagem e dividi-la em 
dois, se eu fizer assim [gesto com as mãos] e fechar o olho, a que está mais longe 
vai ficar menor. Se, no entanto, eu ampliar essa imagem que está mais distante — 
estou a certa distância que mesmo elas separadas —, eu com uma visão monocular, 
eu vou conseguir uni-las. Vai voltar a ser uma imagem só. Entendeu? Isso é meio 
básico. Não tem segredo nenhum. É uma ilusão de ótica que é muito utilizada hoje 
em dia, por exemplo, em fotos de viagem. A pessoa faz assim [gesto com as mãos], 
segurando lá atrás a Torre de Pisa, ou fica fingindo que está segurando [gesto com 
as mãos] a Torre de Pisa e a Torre de Pisa está lá atrás. É uma ilusão de ótica que 
tende você juntar planos diferentes num plano só. E, então, eu parti desse princípio 
e pensei numa imagem que eu fosse fragmentar — fazer de novo, que nem o 
Coletivo. Ah, vai desfragmentar em quatro pedaços, oito, e ter o mesmo efeito? A 
princípio? Não. Tem que ir ao extremo. Exagerar. Fragmentando muito. Um absurdo. 
Sessenta e sete foi super complexo. Extremamente complicado de ter feito 
fisicamente este trabalho assim de matemática, Renato Curi que me ajudou e então 
teve esta preocupação de ter vários planos. Não só dois. Essa imagem foi dividida 
em cinco planos, sessenta e sete fragmentos. E aí eu também jogava muito para o 
primeiro plano e o último plano. Porque é o seguinte: eu fiz uma foto com um grande 
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angular, eu queria exagerar os planos. Grande angular exagera. Ela segue um 
primeiro plano — fica muito grande — e o que “tá” lá longe, no infinito, fica muito 
pequenininho. Você trabalha com imagens, você sabe: se eu fizesse com uma 
teleobjetiva, eu ia achatar todo mundo num mesmo plano. Então eu usei 
propositadamente uma grande angular para realçar a diferença desses planos. 
Procurei uma locação que exagerasse isso também. Por isso que eu fui no metrô. 
Porque no metrô, o Brás, que tinha que ser na Zona Leste, tinha o trem, cada vagão 
passando do meu lado [gesto com as mãos] — assim, muito próximo — eu tinha 
várias vistas: tem prédios do bairro, e até lá no fundo, prédios do centro da cidade. 
Então eu tinha um campo de visão ali de uns vinte quilômetros de profundidade. 
Desde [gesto com as mãos] alguns centímetros próximos de mim. Então, a imagem 
foi muito pensada pra servir no que eu queria fazer depois. Eu não peguei qualquer 
foto. Foi muito, muito, muito pensada. Eu fiz uma pesquisa grande nesse lugar. E aí, 
eu fiz o seguinte: quando eu tinha, num espaço físico, primeiro plano, eu procurei 
por que ele estava em último plano na imagem e vice-versa. Então o vagão do metrô 
que estava no primeiro plano onde eu fotografei, eu pus lá no último plano. Lá longe. 
Eu inverti. Porque eu queria... 
 
Talita: Você pode falar um pouquinho mais algo por causa da... [música 
ao fundo] 
 
Cássio: Mais alto? “Tá”... 
 
Cássio: Eu queria, assim, essa ilusão de ótica, de juntar todas as 
imagens, que ainda tivesse esse jogo para confundir mais ainda as pessoas. Agora, 
tem uma coisa maravilhosa no olho humano, que eu não sabia, porque esse 
trabalho... eu só tive certeza de que ele deu certo quando ele estava pronto. Eu não 
tinha como testar ele total... 
 
Talita: Até então era uma projeção... 
 
Cássio: Era uma projeção. Eu fazia alguns exercícios. Pegava um 
pedaço aqui, fazia uns treinos assim [gesto com as mãos], uns testes e me parecia 
que ia funcionar. Mas eu só soube, de fato, no final. E o incrível, que é o seguinte: 
191  
eu imaginava que, quando a pessoa chegasse num ponto certo quando todos esses 
planos, todas essas fotos se juntam, eu fiquei com receio que o olho humano fosse 
trabalhar que nem uma câmara de auto focus, que perde o foco. Você vai chegar lá 
e o foco do olho ia ficar ziii-ziii-ziii-ziii [gesto com as mãos, imitando o ajuste 
automático do sensor de foco de uma câmera fotográfica] e a pessoa ia ficar 
perdida. 
 
Talita: Movimentando toda hora. 
 
Cássio: E nada disso aconteceu. O olho, o cérebro, junta 
instantaneamente todos esses sessenta e sete fragmentos expostos em cinco 
planos diferentes instantaneamente na hora que você fecha o olho. Tem uma magia 
nisso. É muito bacana. Tanto é que é que todo mundo quando via esse trabalho ali, 
chegava no ponto certo e fechava um olho, tinha um negócio [gesto com as mãos]. 
Ficava super contente porque esse trabalho... você o tempo inteiro vê essas fotos 
soltas no espaço e o ponto que junta é milimétrico. Não é por aqui, por aqui [gesto 
com as mãos]. Não. É muito, muito... É um ponto. Não é um ponto deste tamanho 
[gesto com as mãos indicando um ponto extenso]. É um ponto do tamanho de uma... 
 
Talita: Nossa, que interessante! 
 
Cássio: [É um ponto do tamanho de uma] cabeça de agulha. É um ponto 
[gesto com as mãos]. Você tem que por a pupila [gesto com as mãos] naquele ponto 
[ponto virtual de visualização]. Não pode ser um pouquinho aqui para a frente, nem 
um pouquinho para a direita. Tem que ter uma precisão no lugar que a pessoa fica e 
na montagem. 
 
Talita: E teve uma altura média... 
 





Cássio: Mas acontecia a mágica! Foi muito legal. E tem também o fato 
que cada fragmento dessa imagem, eu não queria que fosse um borrão. Porque, 
senão, o espectador ia entrar na sala de exposição e ia ver um monte de borrão. E 




Cássio: Então eu usei uma câmera de grande formato, um filme 
caríssimo — é o mesmo filme que a NASA usava para fazer fotos de satélite —, 
Technical Pan, o filme que tem a maior definição do mundo. Feito na câmera de 
grande formato. Então o que aconteceu: coisinhas que estavam lá longe, super 
pequenininhas, pedacinho assim do negativo [gesto com as mãos], eu ampliava, 
vinha perfeito. Então, todo mundo que via as fotografias, achava que aquilo, aquele 
fragmento, era uma foto. Tamanha a qualidade que tinha. Não era um borrão de um 
negativo de 35x5 [mm] que você amplia, não era. Todas essas questões que eu 
estou falando agora foi tudo super pensado (tá?) pra chegar num resultado. E eu 
queria também que conseguisse só nesse lugar — depois que este trabalho fosse 
exposto de novo, mas nunca mais foi, porque houve várias outras razões. Mas eu 
queria que ele parecesse que estivesse flutuando no espaço. Então foram presos 
com cabos super finos e... 
 
Talita: Não era náilon. Era... 
 
Cássio: [Era] cabo de aço... 
 
Talita: Cabinho de aço... 
 
Cássio: Com cabos de aço, mas tinha uma iluminação, uma para cada 
uma. Então, era uma luz direcionada, uma para cada foto, e, ao mesmo tempo que 
ela era direcionada, era suave. Uma iluminação maravilhosa! A pessoa entrava na 
sala escura, não via de onde estava vindo a luz e via tudo isso flutuando no espaço. 
 
Talita: Nossa! Como se fossem astros. 
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Cássio: E aí, assim: nos cinco planos, as pessoas podiam passar por 
entre os planos. O que era o mais legal, porque se eu limitasse — ninguém passar 
entre as fotos — não teria essa intenção. Porque o que acontece é o seguinte: a 
ideia inicial com este trabalho era fragmentar [a fotografia panorâmica] porque é 
como a gente vê a cidade. A gente vê a cidade fragmentada. A cidade grande, como 
São Paulo, você nunca consegue ver o todo. É sempre pedaços. E até porque não 




Cássio: ... A vida inteira vendo pedaços da cidade. Por isso que é 
fragmentado. 
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Talita: Bom, então, primeiramente eu gostaria de agradecer a 
disponibilidade de tempo e espaço para realizar esta entrevista, para a pesquisa de 
doutorado que eu desenvolvo na Universidade Estadual de Campinas, no Programa 
de Pós-Graduação em Artes Visuais. 
 
Talita: As questões da entrevista estarão centradas nas instalações Uma 
vista, que integrou o Projeto Arte/Cidade - Zona Leste, realizado em 2002; Coletivo, 
que foi exposta no MIS – São Paulo [Museu de Imagem e do Som em São Paulo] 
em 2008; e também na série de fotografias do foto-livro Aérias, publicado em 2010. 
 
Talita: Então, a instalação Uma vista, ela foi exposta na Torre Belenzinho 
— uma edificação pertencente à tecelagem Moinho Santista, que havia sido 
desativada há muitos anos e cuja área de alocação permanecia abandonada à 
ocasião da mostra. Neste caso, em qual andar da Torre Belenzinho a obra foi 
exposta? 
 
Cássio: Eu acho que foi no último andar. Terceiro andar, se não me 
engano. 
 
Talita: A fotografia panorâmica que foi seccionada em vários fragmentos 
e utilizada para configurar a instalação Uma vista é um registro que você realizou de 
qual local específico da Zona Leste de São Paulo? 
 
Cássio: Essa imagem foi feita na Estação Brás do metrô e não foi ao 
acaso. Foi num lugar que eu estudei bastante, porque, para este projeto, era 
interessante que mostrasse a relação da Zona Leste com o centro de São Paulo. —
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com o resto da cidade de São Paulo. Então, eu escolhi lá, quer dizer, por vários 
motivos: além desses de ser um lugar que eu conseguia ver a Zona Leste e 
conseguia ver o centro de São Paulo ao fundo, e também eu tinha possibilidade de 
conseguir uma imagem que tivesse um primeiro plano muito próximo, que eram os 
vagões do metrô. Porque ali, a estação, ela abre, ela faz assim [gesto com as mãos]. 
Os trens vêm juntos e aí quando chega na plataforma, eles abrem. Então eu fiquei 
no meio. Que daí, dessa forma, eu conseguia ter os trens bem próximos de mim. Eu 
fiquei no meio deles. E, nesse local, também, eu tinha esse primeiro plano muito 
acentuado do vagão e tinha outros planos, que eram prédios ou detalhes do bairro, 
ali do Brás, e da Zona Leste. E, por último, um plano muito longe, já quase ali no 
infinito, os prédios do centro de São Paulo. 
 
Talita: Então, nessa panorâmica, na hora que você registrou essa 
imagem da estação Brás, havia então nas extremidades tanto direita, quanto na 
esquerda, trens passando? Os metrôs? 
 
Cássio: No momento da foto tinha um vagão passando do lado direito. 
Do lado esquerdo não. Porém tinha ali a estrutura do trilho, que ajudava a compor 
também um primeiro plano bem acentuado. Que é por onde passava o vagão num 
outro sentido. 
 
Cássio: Na verdade, tinha um trem vindo e outro do lado diretamente... já 
estava realmente passando ao meu lado. 
 
Talita: Ah, entendi. 
 
Cássio: Foi bom para realçar. Assim, então, tinha um trem muito próximo 
e outro, vindo — não tão próximo, que nem esse, mas numa distância média, assim. 





Talita: E como que você associa essa questão da máquina fotográfica 
com essas outras máquinas, que também trazem essa ideia de movimento, como o 
metrô? Neste trabalho? 
 
Cássio: Neste trabalho, na verdade, eu pensei muito mais em outra 
questão. Na questão da fragmentação. Esse foi o meu principal. Eu confesso que eu 
não entrei nesse detalhe das máquinas não. A minha questão ali é que é o seguinte: 
São Paulo, como é uma cidade imensa — de um tamanho assim absurdo —, a 
gente não consegue perceber o todo. A gente não consegue ter uma noção do que 
representa essa cidade inteira. A gente nunca consegue ver ela inteira. A não ser 
que seja por uma foto de satélite. Isso, na verdade, não dá para perceber como é a 
cidade de fato. Mesmo voando de helicóptero, o que eu faço muito, a gente nunca 
consegue ver a cidade inteira. Sempre pedaços. E também não tem um horizonte, 
São Paulo. É uma coisa muito rara ver o horizonte, porque a gente tem prédio o 
tempo inteiro. Então, a partir daí, que foi a minha ideia inicial deste trabalho. Ter uma 
imagem que também fosse fragmentada, como é a cidade. E com vários planos — 
que até representam um pouco também os prédios. A gente tem prédios em todos 
os lugares. Ali eu teria vários planos, que seriam essas imagens em vários... nesses 
cinco planos diferentes. 
 
Talita: Você buscou explorar alguma relação conceitual entre as linhas 
por onde circulam o metrô e as linhas da tecelagem, que remetem às atividades 
industriais da antiga fábrica Moinho Santista? 
 
Cássio: Não. Não. Essa questão não me veio à cabeça no momento, 
não. 
 
Talita: E de que modo você compreende que sua proposta de 
intervenção artística buscou reativar a memória institucional, bem como social, 
daquele local e do seu entorno? 
 
Cássio: Não sei se foi só a memória do entorno. Ali eu queria mostrar 
isso que a gente não consegue ver a cidade inteira. Ela é só por fragmento. E forçar, 
mostrar, justamente pelo lugar que eu fiz a foto, esse distanciamento que a Zona 
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Leste tem em relação ao resto da cidade. E que o metrô é o principal fio condutor 
que leva as pessoas. O metrô e a Radial Leste. É uma região inteira que é muita 
pautada por estes dois meios de transporte. E, no caso, o metrô, aí me serviu muito 
bem para mostrar isso. Essa linha. Essa ligação obrigatória que tem que ter pelo 




Talita: Eu gostaria de saber se você, enquanto convidado do projeto 
Arte/Cidade - Zona Leste, teve a oportunidade de selecionar o local de exposição e 
planejar todo o modo de exibição da obra, ou se houve grandes direcionamentos por 
parte dos responsáveis pela organização, coordenação do projeto, na conformação 
geral da proposta de intervenção Uma vista? 
 
Cássio: Um direcionamento não tinha, no sentido, assim, de cima para 
baixo. Isso não. Isso nunca teve. Teve sempre uma conversa de uma dupla muito 
bacana. Principalmente com o Nelson Brissac. Na verdade era tudo tocado muito 
com ele. Então, conforme eu ia apresentando as ideias, a gente ia conversando e 
outras ideias iam aparecendo. A conversa ia se enriquecendo. O trabalho ia 
crescendo. 
 
Talita: Com relação à configuração geral da instalação, eu gostaria de 
saber: os fragmentos fotográficos estavam sobre qual tipo de suporte? 
 
Cássio: Era impressão fotográfica, num suporte tipo um foam [refere-se 
ao foam board]. Foam que chama mesmo. 
 
Talita: E você deixou nesse tipo de suporte justamente para essa questão 
da leveza? Esses objetos não acabavam se movendo com o ar que passava pelo 
espaço? 
 
Cássio: Eles se movimentavam levemente. Eu queria muito que 
parecessem imagens soltas no espaço. Que elas não estivessem penduradas. E 
não estivessem coladas. Elas estivessem flutuando. E acabou, de fato, passando 
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isso. Tanto pelo modo como elas foram penduradas, com um fio muito, muito fino — 
que no escuro, ele praticamente ficava invisível. Foi utilizada uma luminária para 
cada uma das sessenta e sete partes da fotografia. Então, a gente tinha ali uma 
condição de luz muito interessante, que ao mesmo tempo que era uma luz suave, a 
luz ao mesmo tempo era muito direcionada. O resto do ambiente inteiro estava 
escuro. Então isso trouxe uma magia para o trabalho. E é importante eu falar que eu 
sempre quis que cada um desses fragmentos parecessem uma foto autônoma. De 
qualidade autônoma. Porque quando você pega um arquivo e amplia muito — faz 
muitos fragmentos, como foi nesse caso —, cada foto viraria muito facilmente um 
borrão. E essa imagem só seria recomposta de longe. Porque, como ela foi muito 
ampliada, ela apareceria... só os grãos. Então, para que isso não acontecesse, eu 
usei uma câmera de grande formato, seis por dezessete centímetros. Uma 
panorâmica assim [gesto com as mãos], então o negativo era desse tamanho [gesto 
com as mãos apresentando formato retangular]. E usei um filme, na época, o filme 
de maior definição que existia. O mesmo filme que a NASA, por exemplo, usa — 
usava, né, na época — para fazer foto de satélite. Então tinha uma definição 
surpreendente. Mesmo cada pedacinho do negativo, que foi escolhido para cada 
fragmento, ele visto de perto, ele tinha uma qualidade de uma foto feita mesmo 
assim... com uma câmera de médio formato. Então ninguém percebia que aquilo era 
somente um fragmento. Então o espectador não percebia que aquelas várias fotos 
fariam parte de uma única imagem. Elas pareciam mesmo que eram várias 
fotografias. 
 




Talita: E qual a câmera que você usou? 
 
Cássio: Era uma Fuji, seis por dezessete. 
 
Talita: E, esse filme fotográfico da NASA, qual que era a especificação? 
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Cássio: Não. Ele não é da NASA. A NASA utilizava. É da Kodak: 
Technical Pan ASA 25. 
 
Talita: É um filme preto e branco? 
 
Cássio: É um filme muito específico. 
 
Talita: Ele é em preto e branco também? 
 
Cássio: É preto e branco. 
 
Talita: E o que mantinha essas fotos no foam, suspensas? 
 
Cássio: Um cabo metálico muito fino. 
 




Talita: Havia um projetor de luz — luz branca, acredito — para cada 
fragmento? 
 
Cássio: Tinha uma luminária que foi desenhada para cada fragmento. 
 
Talita: Quando a gente observa as fotografias, os registros da exposição 
dessa instalação, é possível perceber que você escolheu um local daquele andar, da 
sala [do espaço expositivo], em que você utiliza a coluna central de sustentação 
para compor a obra. Qual é a importância dessa coluna na constituição da obra? 
 
Cássio: Na verdade, essa coluna, assim, ela foi incorporada depois. 
Pensei todo o projeto e aí, quando foi de fato fazer a instalação, o espaço lá era 
muito grande. A gente poderia ter feito meio deslocado para um lado ou para outro, 
que eu teria espaço e aí eu não teria a coluna para me atrapalhar. Mas aí eu, na 
verdade, quis por esta obra bem no meio da sala [do espaço expositivo]. E tinha a 
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coluna. Aí eu pensei: bom, ao invés dessa coluna... eu ver ela como algo que esteja 
me atrapalhando, eu posso ver ela como algo justamente até para criar mais ilusão. 
Ou atrapalhar um pouco mais... confundir mais ainda. Por que essa coluna estaria 
no meio? Então, o que que eu fiz? Eu pus as imagens de um modo que essa 
coluna... ela, quando o espectador via no ponto certo, que é o ponto — por isso que 
chama Uma vista, que só tem uma única vista, um único ponto de vista para esta 
imagem ser visualizada — essa coluna desaparece da imagem. No entanto, se você 
se deslocar um pouquinho para um lado ou para outro, e por todo o espaço que 
você andar na sala, essa coluna ia estar sempre presente. Ela “tá” presente em 
99,99% do tempo. No meio da imagem. E ela desaparece somente num único 
milímetro, que é aquele ponto visível. E eu achei isso melhor. Mais enriquecedor do 
que se eu pusesse a obra inteira num canto da sala e ficasse uma coluna lá no 
meio. 
 
Talita: É interessante que você integrou justamente uma estrutura de 
sustentação do espaço e você... — observando eu como espectadora, vamos dizer 
assim, dessa instalação [refiro-me à situação imaginária em que artista se coloca 
para construir uma obra, pensando na recepção da mesma por um espectador] — 
dá uma ideia de que você meio que juntou essa ideia da fragmentação com a 
conservação. Quando você coloca essa coluna em contato com a obra. 
 
Cássio: Até parece — olhando o registro do trabalho — que ela está 
sustentando o trabalho... 
 
Talita: É, uma estrutura firme sustentando toda aquela sutileza das 
imagens que estão flutuando. 
 
Cássio: É importante só dizer que, neste trabalho, sempre foi incentivado, 
inclusive, que as pessoas transitassem entre os planos. Justamente para o 
espectador, que “tivesse” no ponto certo, quando visse essas pessoas passando por 
entre as imagens, visse sempre fragmentos. Então não é que a pessoa quando 
passa, ela vai atrapalhar a visualização da imagem. Ela é até um elemento a mais, 
como era a coluna. Então, quando a pessoa vai passando, no vídeo dá para 
perceber um pouco isso. Às vezes aparece só a cabeça, aí a pessoa anda um pouco 
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mais, aparece só a perna. Ela anda um pouco mais, aparece só o tronco. Então as 
pessoas nunca são vistas inteiras. Sempre fragmentos também. 
 
Talita: É interessante você colocar essa questão da figura humana, 
porque você faz um registro de uma panorâmica, onde você não tem a presença... 
você tem a presença de máquina, mas não tem a presença do humano. 
 
Cássio: É verdade... 
 
Talita: Aí, no momento em que você vai interagir com a obra, é que esses 
elementos — as sombras dos humanos [refere-se ao seu aspecto virtual visualizado 
em espaço expositivo através de registros imagéticos] — aparecem nesse espaço. 
 
Talita: Agora, neste momento, as questões se voltarão para a instalação 
Coletivo, apresentada, em 2008, em um espaço expositivo com paredes curvas do 
Museu de Imagem e do Som de São Paulo [MIS – SP]. 
 
Talita: A instalação Coletivo, ela foi exposta pela primeira vez no MIS –  
São Paulo, em 2008. E, nesse caso, ela pode ser considerada uma obra site specific 
por sua vinculação “orgânica” com a estrutura curvilínea da sala expositiva do MIS – 
SP? 
 
Cássio: Nunca tinha pensado nisso, mas acho que sim. Até faz sentido. 
Eu já expus este trabalho em um outro local, com a parede reta, e eu acho que sim. 
Que ficou mais interessante, de fato, na parede arredondada. Acho que reforça essa 
sensação quando a pessoa “tá” perto da imagem. Porque esse trabalho tem aquela 
questão de que só dá para identificar o que é quando está muito perto [gesto com as 
mãos]. Uma distância, tipo, trinta centímetros, no máximo. E quando a pessoa está 
muito perto da foto, o fato dela ser arredondada, isso reforça sim a sensação de 
estar, a pessoa, envolta nesse ambiente. 
 
Talita: E qual foi o critério para seleção desse espaço do MIS para a 
exposição desta obra? 
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Cássio: Foi o inverso. Na verdade, eles me convidaram para desenvolver 
uma obra para preencher aquele espaço. Então, o primeiro convite foi o espaço. 
Temos um espaço redondo para você. Vamos fazer alguma coisa? Começou assim. 
 
Talita: Bacana. Então ele foi comissionado? Um trabalho comissionado? 
 
Cássio: Foi comissionado e foi pensado para aquele espaço... 
 
Talita: Para aquele espaço em particular. 
 
Cássio: O fato de ser redondo... isso é de total importância, sim. 
 
Talita: Mas, no caso, quando você fala que você expôs ele num plano, ao 
invés de uma curva, isso foi na China, em 2013... 
 
Cássio: Isso. Exatamente. 
 
Talita: ... Você acha que o sentido do trabalho, ele se modificou de 
alguma forma? Uma proposta inicial que você tivesse? Entre a curva e a reta? 
 
Cássio: Eu acho assim: o principal do trabalho manteve. Está lá. Que são 
várias outras questões: de ver de longe, de perto, quantidade de carros, o efeito 
visual. Agora, no MIS, acho que ainda ganhou um pouco mais. Não que o trabalho 
perca o sentido também, não. Ele funciona... 
 
Talita: Ele tem outros sentidos. 
 
Cássio: Não que funciona, mas no outro eu acho que tem um sentido a 
mais. 
 
Talita: Os painéis fotográficos que justapostos compõem a íntegra da 
instalação Coletivo, foram concebidos sobre qual suporte para serem afixados às 
paredes curvas do espaço expositivo? 
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Cássio: PVC é aquele plástico fininho. Então, a gente pegou um... que 
era flexível. Então ele se encaixou perfeitamente na curvatura da parede. 
 
Talita: E, no Coletivo também, a repetição de elementos com cores 
diferentes e a organização da imagem editada de cada veículo foram aleatórias? Ou 
você teve uma característica operacional sua, de seu modo de ver a obra, imaginá-la 
e projetá-la na sua mente e depois construí-la? 
 
Cássio: Eu tive algumas regras para montar. Para não gerar repetição. 
Para não existir padrão. Mas fora isso foi meio que aleatório. Eu ia montando e, falei, 
bom, agora uma Kombi amarela. “Tá”, agora eu vou pegar esse carro batido. Não, 
agora eu vou pegar um carro vermelho. Era meio aleatório, tentando sempre 
diversificar o máximo possível. 
 
Talita: Para que o espectador não percebesse a repetição de imediato. 
 
Cássio: Exatamente. E nem depois. Eu fiz de um jeito que não dá para 
perceber. Há alguns pequenos padrões, mas é tão embaralhado, que é 
completamente imperceptível. O que se repete, claro, são os carros. Mas isso a 
partir de, sei lá, uns trezentos carros diferentes. Porque, convenhamos, um carro 
visto de cima — se você pegar uma Kombi, vista de cima, ela é igual a outra Kombi 
vista de cima. Não tem o que mudar. Também não teria necessidade de eu ter mais 
de uma foto do mesmo carro, sendo que eles são exatamente iguais. 
 
Talita: Em média, quantos veículos você dispunha na sua coleção de 
fotografias desses automóveis? Qual era a quantidade mínima para poder, depois, 
reduplicar essas imagens com cores diferentes? Com outra saturação? 
 
Cássio: O que eu fiz foi assim: eu tinha ali acho que em torno de 200 
carros e aí eu peguei alguns e mudei a cor no computador e multipliquei para ter uns 
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trezentos carros diferentes. Com essa base desses trezentos, aí eu fui criando lotes. 
Vários lotes. Tem o lote um... e fui numerando. Acho que tinha, se não me engano, 
cinquenta e dois lotes de carros. Era tipo uns trinta por trinta centímetros. E aí, 
depois, esses lotes eu ia repetindo lote, mas sempre de uma maneira para não ser 
identificado, e eu dava algumas misturadas. Por exemplo: em uns painéis eu usei o 
lote um em cima. Lote um, eu digo, tinha, sei lá, duas centenas de carros. Esse 
mesmo lote eu usei, mas nunca na mesma altura — eu usava lá para baixo e os que 
estavam em volta eram outros lotes. Não o [lote] dois e o três. Eu ia embaralhando. 
Exatamente. Eu ia fazendo painel por painel. E foram doze. Eu ia embaralhando, a 
partir de um controle mínimo. Organização para eu fazer a bagunça das imagens. 
 
Talita: E porque a disposição alinhada dos automóveis, formando uma 
grade padronizada de elementos? Por que eles estão sempre dispostos em linhas e 
ortogonais? 
 
Cássio: Colunas, né? [Cássio refere-se à disposição de figuras 
fotográficas em verticais]. É, só nesse sentido [gesto com as mãos]. No sentido 
lateral “tá” tudo embaralhado [Cássio se refere à disposição de figuras em 
horizontais]. Não tem... 
 
Cássio: Não tem uma razão assim muito... Talvez por praticidade 
também, para conseguir... Porque era tão difícil... Tem cerca de cinquenta mil carros. 
Então eu ter feito assim me ajudou. E mesmo assim eu demorei meses para fazer. 
 
Talita: Quanto tempo você levou? 
 
Cássio: Cerca de três meses. Fiquei estacionando carro o dia inteiro. Não 
aguentava mais. Quase abri um Valet Park de tanto carrinho que eu fiquei parando. 
[Risos]. 
 
Cássio: Então, eu achei que também não tinha necessidade de 
embaralhar. Eu acho que de ter essas linhas... Eu acho que é até interessante. Eu 
acabei até me lembrando o Matrix, o filme, um pouquinho, aqueles números 
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descendo, tal. Os pixels... tem uma certa organizadinha ali que acho que ficou 
interessante. 
 
Talita: Entendi. Por que, na construção da imagem total, foram incluídos 
alguns automóveis destruídos [refere-se às representações figurativas], ou 
semidestruídos, em meio aos demais automóveis, com uma aparência intacta? 
 
Cássio: Porque eu achei assim que o... Primeiro que eu via muito nesses 
voos que eu fiz para coletar essas imagens, tinha muitas partes de carros 
abandonados, batidos, tal. Tem um universo muito grande. Que eu já acho curioso. 
Acho interessante. Inclusive porque são áreas assim que ninguém muito sabe que 
existe. E o carro batido não é nem a questão do acidente. Porque, às vezes, o carro 
também estava abandonado. Não era nem batido. Mas eu acho que ele conta 
história. Porque se eu só tivesse carro novo, novinho, ficava uma coisa um pouco 
asséptica demais. Sabe? Você tem um carro todo enferrujado ali e ele remete a uma 
história. Aquele carro já viveu. Já “tá” ali abandonado e misturado. Você não sabe 
como é que ele chegou lá. Se vai andar, não vai. Cria mais essas confusões. Eu 
acho que isso, visualmente, também acaba enriquecendo o trabalho. São pontos 
maiores. Um pouco de atenção do espectador. Do que só carro novo. Aí você vê um 
carro batido, você quer saber... — ou batido ou incendiado [Cássio se refere às 
representações figurativas da instalação Coletivo] — o que aconteceu. 
 
Talita: Eu percebo também que você, de certa forma, cria um contraste 
entre a ideia de velocidade — porque, afinal de contas, a gente está falando de 
automóveis — e o fato deles estarem estagnados, parados. Então, como é que é 
essa ideia, esse contraste? Ele traz alguma proposta específica para esse trabalho? 
De percepção? De sentidos? 
 
Cássio: Acho que a percepção que a gente tem do que é viver em uma 
grande cidade como São Paulo. Com esse problema atual — hoje em dia, não só de 
São Paulo, mas de qualquer grande cidade do Brasil e do mundo. É exatamente 
esta a questão. E, justamente, da mobilidade. O carro... o princípio dele é você se 
locomover. Te levar de um lugar para outro. E, na cidade, nem sempre é o que 
acontece. Você fica, às vezes, mais tempo nele do que se deslocando. 
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Talita: Ainda mais em megacidades. 
 
Cássio: Nas megacidades, coisa do trânsito. Então... E tinha também... 
Eu queria mostrar um pouco o que significa esse volume gigantesco de carros num 
único lugar. 
 
Talita: Por que você incluiu na instalação Coletivo a imagem de um 
nômade [trata-se de representação figurativa], representado na figura de um catador 
de lixo e seu carrinho de coleta, como um elemento que destoa da paisagem em 
questão e não adere à padronização dos veículos mais avançados 
tecnologicamente? E como se isso fosse um elemento periférico. 
 
Cássio: De fato ele é periférico. Aqui chamado, pelo menos em São 
Paulo, de carroceiro. Ele “tá” ali. Eu pus ele meio fora e ele olhando lá para cima, 
tipo, questionando todo aquele volume de carros e ele fora. É assim: o carroceiro é 
um pouco... um ser invisível. Como um faxineiro é. Ninguém vê essas pessoas 
[Cássio está a fazer uma associação pessoal]. No entanto, ele é essencial para 
justamente catar toda a sucata, todo o lixo da cidade. São eles que recolhem tudo 
que ninguém quer mais... põe lá na rua que o carroceiro passa. Eles são invisíveis, 
mas eles são super importantes. E como neste trabalho eu também falo aí desses 
milhares de veículos que, alguns são sucatas — esses que estão batidos lá — então 
eu também “tô” falando um pouco disso, desse excesso de volume, excesso de 
coisa que produzimos. O carro é uma delas. Não que o carroceiro vai por um carro 
em cima [gesto com as mãos]... mas, enfim, algumas vezes, ali, até carrega pedaço 
de para-choque, pedaço de porta. Mas, enfim, ele “tá” fora, ao mesmo tempo que ele 
usa as mesmas vias do carro. Ele circula onde os carros passam. Ele não circula 
pela calçada. E “tá” ali andando no meio dos carros. Então, essa coisa que a gente 
aqui já... é tudo misturado. E, sinceramente, eu achei curioso. Porque, na verdade, 
quando eu pus, eu não pensei muito. Eu tinha aquele espaço embaixo ali [Cássio se 
refere à faixa horizontal da instalação Coletivo, em que não há aglomeração de 
veículos] e falei... putz [expressão informal para algo que foi percebido com 
surpresa], preciso colocar alguma coisa aqui [Cássio se refere à representação 
figurativa de um “carroceiro”, não ao indivíduo em si, inserido na instalação]. Um 
contraponto vai ficar mais interessante. Bem sutil. Só um. Não vou ficar pondo mais. 
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Senão eu acho que ele ia perder a graça. Tanto é que, nos doze metros, só tem um 
carroceiro, e, sei lá, fui pensando: o que eu posso por? Por outro carro eu acho que 
ia ficar meio sem sentido. Um carroceiro, eu acho que ficou... ficou interessante. 
 
Talita: É, de certa forma, também tem uma... ele se reapropria desses 
dejetos, dessas sucatas [trata-se de materiais que são descartados e 
reaproveitados]. E, de certa forma, dá outros sentidos a esse tipo de ação. Então eu 
acho que, de certa forma, talvez isso se aproxima um pouco da atividade do artista, 
como artesão, ou como alguém que reorganiza o mundo [trata-se de aproximação 
metafórica, referente à transformação de materiais]. A visualidade, de certa forma, 
no caso do artista visual [refere-se à elaboração prática, discursiva, teórica e 
filosófica da visualidade de representações artísticas]. 
 
Talita: No processo de elaboração da obra, o substrato cinzento... ele foi 
criado primeiro e de uma única vez em meio digital para, a seguir, cada imagem de 
automóvel editada ser distribuída sobre ele ou foram criados pequenos módulos 
desse substrato cinzento, sobre os quais foram acrescidas imagens de automóveis? 
 
Cássio: Foi criado um grande fundo cinzento, a partir de fotos que eu 
tinha de asfalto. Aí, digitalmente, foi juntando vários asfaltos e construindo um 
grande. Na verdade, um doze avos, porque esse trabalho são doze painéis. Então 
foi criado um grande painel de 1,20 por 2,20 [metros] desse asfalto, e depois eu fui 
pondo os carros em cima. 
 
Talita: Ele [o fundo cinzento com aparência de asfalto] serviu, vamos 
dizer assim, como um fundo para esses automóveis que eram editados 
isoladamente? 
 
Cássio: Isso. Exatamente. Esses carros estavam todos recortados, sem 
fundo nenhum. 
 
Talita: Aí, depois, você foi incluindo e encaixando, justapondo um ao 
outro para dar o painel geral da instalação. 
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Talita: E como você operou a visualidade da obra na tela do computador? 
Aqui pensando nessa tela como um espaço virtual — micro — e na sala expositiva, 
considerando-a como um espaço físico, concreto, em que você trabalha com o 
macro? 
 
Cássio: O processo inteiro é sempre um exercício, porque é difícil você 
construir uma imagem dessa... uma imagem de doze metros de largura, sendo que 
ela é toda construída em uma tela desse tamanho [gesto com as mãos]. Então eu 
nunca consigo ver o todo. Mesmo que eu tenha construído, vai, um painel, dois 
painéis. Nem isso eu consigo ver inteiro. É sempre só o tamanho [gesto com as 
mãos]. Se eu for vê-la a 100% [Cássio se refere à visualização geral da composição 
da instalação Coletivo que é vista fragmentariamente devido à ampliação ou 
diminuição da figura virtual na tela de um computador]. Para ver o trabalho inteiro, os 
doze metros, ficam reduzidos a trinta centímetros. Então, na verdade, era muito 
exercício mental meu mesmo. De a gente saber se ia dar certo ou não. Como Uma 
vista também. A mesma coisa. Era uma coisa muito da cabeça. De imaginar. De 
fazer testes delimitados e acreditando que fosse dar certo. E deram. Ainda bem. 
 
Talita: No caso de Uma vista, você chegou a imprimir as fotos dos 
fragmentos e fez um teste no espaço. No caso do MIS [Museu de Imagem e do Som 
de São Paulo] aconteceu a mesma coisa? Você chegou a imprimir? Ou foi, assim... 
 
Cássio: Meu, quase nada. Se eu imprimi, foi um pedacinho pequeno 
assim [gesto com as mãos] e que aqui em casa mesmo eu “punha” de longe e 
tentava imaginar só aquele pedacinho, o efeito que daria. 
 
Talita: Interessante. Então foi um exercício de projeção mental de como 
seria esse projeto no espaço mesmo. Sem muitos testes. 
 
Cássio: Sim. Isso. Exatamente. 
 
Cássio: Tem um lado bacana também, que é bom a gente às vezes ter 
surpresa dentro do próprio trabalho. Uma surpresa... Não que eu não soubesse que 
fosse isso que iria acontecer. Eu sabia, mas tem um pouco da surpresa de você 
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finalmente ver aquilo realizado. Na hora que você vê... putz, que bacana, né?! 
Funcionou! Era o que eu tinha imaginado. 
 
Talita: Para esse aqui você disse que você levou, para o Coletivo, né, 
cerca de três meses para realizá-lo. Três? 
 
Cássio: Isso. Por aí. 
 
Talita: E Uma vista... quanto tempo? 
 
Cássio: Uns seis meses, eu acho. 
 
Talita: Seis meses. Por volta de seis meses. 
 
Cássio: É. Entre... O processo inteiro, né? Entre pensar, fazer alguns 
testes, ir na locação, fazer algumas imagens, ver se era aquilo ou não, aí fazer com 
a foto oficial e depois começar a elaborar, porque ali tinha muita matemática, muita... 
É muito complicado tecnicamente para ser concebido. 
 
Talita: E aí no caso você teve o auxílio de um matemático para compor a 
obra também, né? Para programá-la no espaço e tudo mais, com as medidas 
corretas. 
 
Cássio: Isso. É. 
 
Talita: Agora eu vou falar sobre o foto-livro Aéreas, publicado em 2010. 
 
Talita: Este foi o seu primeiro foto-livro e também a primeira série de 
fotografias com o tema Aéreas, publicado? 
 





Cássio: É que este livro faz parte de uma série, “Brasil dos Viajantes”, 
que a editora fez vários livros. Cada edição é com um fotógrafo, de alguma viagem e 
tal. Esse livro, na verdade, “tava” encaixado mais já num projeto da editora. Tanto 
que o formato, número de páginas, tudo, já era uma coisa pré-concebida. O meu 
material ali foi adaptado para se encaixar neste formato. Não é que... Por isso que 
eu acho que não é muito um foto-livro, no sentido de que ele não foi pensado 
totalmente para ser daquela forma. 
 
Talita: Entendi. Então ele foi concebido como um livro de artista ou 
apenas como meio para divulgar produções fotográficas com a temática de vistas 
aéreas? 
 
Cássio: Não consigo separar assim, porque as coisas vão um pouco 
juntas. Acaba sendo os dois também. E é um trabalho autoral meu. Só que, é só ter 
essa ressalva, assim, ficar claro, que ele se encaixou em um projeto que já tinha, da 
editora, formato, número de páginas... 
 
Talita: Entendi. E porque você apresentou uma série de fotografias 
aéreas, utilizando o formato de livro para divulgação ou exposição dessas imagens? 
 
Cássio: Como assim? Desculpa, não entendi. 
 
Talita: Você inicialmente está dizendo que foi a editora que propôs esse 
trabalho. Ele não fazia parte das suas produções? Do seu modo de produzir 
anterior? 
 
Cássio: Não. Fazia. Eu já tinha esse trabalho. Aí como o editor já 
conhecia que eu tinha um acervo grande de fotos aéreas, aí me convidou para fazer 
parte dessa coleção. Ó, já fizemos um com [fala ininteligível neste trecho], fotos da 
Bahia, fizemos com um outro fotógrafo, fotos de tal e tal assunto. Vamos fazer um 
de fotografia aérea? Já que você tem um acervo bacana, acho que dá para encaixar 
nesse formato nosso. Ah, legal [gesto com as mãos]. 
 
Talita: Ah, entendi. 
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Talita: Qual o critério de seleção de fotografias utilizado para compor a 
série divulgada neste foto-livro? 
 
Cássio: Visual. O critério, basicamente, das fotos colhidas é uma edição 
visual. Não é temática. Não é só foto aérea do Brasil, que nem é o meu segundo 
livro. Ah, não é só a foto mais gráfica ou... Enfim, foi uma leitura mais visual mesmo 
do meu acervo. 
 
Talita: Olha, se você quiser [estendendo livro para o Cássio segurar]. 
 
Cássio: É [recebendo livro das mãos da Talita]. 
 
Cássio: É uma edição visual, né? 
 
Talita: Aí, no caso, você justapunha as imagens uma ao lado da outra, 
tentando estabelecer relações entre elas ou isso não... 
 
Cássio: Isso sim. Por todo o livro. A edição é importantíssima. Tem que 
ter sentido: porque que uma foto é escolhida em primeiro lugar; porque a outra vai 
em seguida. É este que é o grande trabalho da edição, que é super importante. Em 
todos os livros, isso é a essência do livro. Que a edição é feita para o modo de ver 
do livro. Se a gente for por na parede, a edição muda completamente. Nesse caso 
aqui também, foi muito mais uma edição que o Roberto Lins, que é o editor, fez. Eu 
acompanhei. Eu opinei. Vi algumas coisas em conjunto. Mas eu deixei ele como 
editor [gesto com as mãos], ele fazer essas relações também. Não foi uma edição só 
minha, não. Foi, neste caso, mais dele. 
 
Talita: Entendi. As fotografias presentes nesse livro Aéreas apresentou 
elementos figurativos — editados isoladamente e inseridos na imagem total —, 
assim como na composição da obra Coletivo, ou elas não foram fotografias 
construídas nesse sentido? 
 
Cássio: Nenhuma foto do miolo foi construída. Nenhuma. Com exceção 
da capa. A capa aí foi ideia do editor também. Foi na época que saiu... que eu fiz 
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esse trabalho para o MIS. Ele achou bacana também, de repente, por essa capa, 
que é super gráfica [Cássio, com a expressão “super gráfica” se refere à 
característica digital do trabalho, e não “gráfico” no sentido de obsceno ou 
psicologicamente perturbador]. Então, só a capa. 
 
Talita: Entendi. Essa edição que eu tenho, desse livro, ela não apresenta 
paginação. Foi pensado de um modo a possibilitar que o leitor e o espectador das 
imagens pudesse escolher o percurso de viagem do olhar, sem se ater a uma leitura 
ou visualização linear? Por conta dos números. 
 
Cássio: Não. Não. Na verdade, é o seguinte: isso é muito polêmico, 
porque, a princípio, tem número. Eu não sei se tem algumas edições que foram 
recortadas diferente e ficou sem número. Eu acho que tem que ter um número. Eu 
acho importante. Já me fizeram essa pergunta. Não, mas tem um número. Eu abro o 
livro [gesticulando com um exemplar dele em mãos], eu vejo o número... Olha, veja 
aqui o número tal. E a pessoa me fala: eu não estou vendo. Mas eu estou vendo. 
Então, eu vou até tirar o óculos para ver se eu enxergo, mas o meu livro tem 
número. É que é muito... A princípio é muito sutil. Este está, de fato, sem número. 
Também não sei o que aconteceu. 
 
Talita: Provavelmente foi da... 
 
Cássio: Um mistério aí... Mas, a princípio, era para ter número de 
páginas, sim. 
 
Talita: “Tá” certo. 
 
Talita: Agora eu vou também realizar algumas questões sobre as 
produções artísticas anteriores a estas que eu estou questionando você, que são as 
Paisagens Marinhas que você expôs também em 1994, no MIS, e as Panorâmicas 
verticais, de 1998. 
 
Talita: Nessas produções artísticas, é possível notar a recorrência de 
alguns recursos conceituais, que depois são explorados em instalações de grandes 
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dimensões, como Uma vista e Coletivo. Esses recursos perceptíveis são: 
sobreposição de imagens fotográficas, ênfase à superfície e ao achatamento de 
elementos da composição, bem como noções de acúmulo e reprodução. Diante 
disto, o que o levou a transitar entre os processos analógicos e digitais de fotografia, 
enfatizando em criações mais recentes, as produções digitais e instalações em 
grande escala? 
 
Cássio: Ó, eu, assim, comecei a trabalhar com digital a partir do 
momento que eu achei que o digital estivesse bom. Ou seja: uma câmera que 
tivesse já uma qualidade excepcional e fosse rápida. Isso para mim aconteceu em 
2005. Então, desde lá, eu só uso digital. Eu nunca mais usei analógico. Foi meio 
assim... uma passagem rápida de um para outro. Não é que eu fiquei usando um 
pouco a [câmera] digital, misturando... e, assim, eu simplesmente mudei para a 
digital e, a partir da digital, todos os outros projetos que vieram. Eu fui me adaptando 
e usando as possibilidades do digital, que eu acho que são enormes. 
 
Talita: E você pretende, em um futuro, assim, realizar outros trabalhos 
com esses materiais mais analógicos? 
 
Cássio: Talvez. Eu não... No momento não. No momento eu “tô” usando 
só a [câmera] digital. Mas até tenho uma caixa de filme guardado, super vencido. 
Algum dia, talvez eu use. 
 
Talita: É, de certa forma, também, o digital permite, dependendo da 
qualidade do aparelho, [dependendo de] tudo, ele permite umas ampliações bem 
maiores. 
 
Cássio: Sim. Digital é ótimo. Esses trabalhos todos, o de Coletivo, seria 
impossível ter feito analogicamente. Só podem ser realizados dessa forma com a 
base digital. Senão seria uma loucura. Então não daria. 
 
Talita: Talvez você levasse muito mais tempo para realizá-lo. 
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Cássio: É. “Mais” aí seria tão, tão complicado e já foi complicado ter feito 
digitalmente. Imagina se não fosse digitalmente. Aí seria meio loucura. Aí acabaria 
não fazendo. 
 
Talita: Então essa questão da escala do trabalho, da proposta artística, 
também te levou a selecionar esse tipo desse processo digital? 
 
Cássio: Bom, acho que não. Eu já havia feito coisa grande. Eu tinha feito 
também uma panorâmica com doze ou treze metros de largura, no Arte/Cidade I, em 
94 [ano], se não me engano. [Ano] 92 ou 94? Acho que 94. Foi uma colagem de 
negativo e eu ampliei em tecido. Tipo lençol. Passei uma emulsão fotográfica em um 
lençol. Ele foi... doze ou treze metros de largura. Então eu fiz uma grande 
ampliação. Naquela época, totalmente analógico. 
 
Talita: Entendi. 
Cássio: A coisa da escala não é só por causa do digital, não. Inclusive 
nos “Peixes” [referência genérica, em diálogo informal, à série de obras de arte] eu 
fiz, na exposição do MIS, as fotos, algumas tinham dois por três metros. 
 




Talita: Ah, então elas não eram pequenas? Elas eram bem... 
 
Cássio: Não. Eram gigantes. Gigantes. 
 
Talita: Entendi. Você poderia explicar quais os procedimentos técnicos 
utilizados para construir as séries com peixes, de Paisagens Marinhas, e a série com 
veículos, de Panorâmicas verticais? Por exemplo: em ambas você utiliza a fita 




Cássio: Vou explicar. Eu vou pegar o negativo, porque daí você vai 
entender melhor o [fala ininteligível neste trecho]. 
 
Talita: Tudo bem. Por favor. 
 
Cássio: Quem tiver vendo, aguarde. Mas é rápido. [Cássio se retira da 
sala.] 
 
Cássio: [Alguns segundos mais tarde.] Pronto. Voltei. Queria tomar um 
cafezinho. 
 
Cássio: O negativo é muito bacana. Isso daqui é o negativo dos “Peixes”. 
Então são vários negativos — negativos recortados — de peixes, que eu fiz em um 
aquário. Aí eu juntei todos eles com vários pedaços de fita mágica, fita durex, e 
passei grafite para dar densidade ao durex, porque tinha uma diferença muito 
grande entre o peixe e a base, e também queimei, passei fogo [gesto com as mãos 
indicando que aqueceu o negativo fotográfico]. O fogo fez bolhas. Então com o fogo 
eu fiz a bolha que remete à água. Isso foi tudo experimento. Eu ia fazendo. Isso não 
tem manual nenhum. [Segurando negativo] Isso é um cardume. Estou fazendo 
assim para dar um contraluz daqui e quem estiver olhando conseguir enxergar. 
 
Talita: E qual o filme fotográfico que você usou? 
 
Cássio: Filme básico. Assim, filme 35 mm, preto e branco. E aí, às vezes, 
quando precisava uma maior, eu fazia o que eu chamava duplicate: pegava um 
negativo pequeno e fazia um outro negativo grande, que vinha quatro por cinco, 
chapa, e eu aumentava alguns negativos. Essa daqui é o da baleia [exibindo 
negativo]. E aí no meio é durex. Aqui tem quatro negativos. Céu, mar, a baleia e 
essa alga. Não sei o que é isso. 
 
Talita: E essa superfície transparente? 
 
Cássio: É durex. Isso daqui tudo... 
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Talita: Tudo isso é durex? 
 
Cássio: Tudo que não é imagem, que é do negativo, é durex. 
 
Talita: Mas o quadradinho todo é durex? 
 
Cássio: É tudo durex [apontando no negativo]. O durex tem dos dois 
lados. 
 
Talita: Mas ele foi colado por cima de uma película? 
 
Cássio: Não. Não tem nada. É o próprio durex. Um contra outro. 
 
Talita: Ah, que interessante. 
 
Cássio: Eu ia “pondo” os durex. Aí, do outro lado, ficava colante. Então 
eu “punha” durex um contra o outro, para a cola ficar para dentro e juntar aqui o 
negativo. 
 
Cássio: A borda do durex eu cortava ondulado. Eu não deixava o durex 
reto. Justamente para criar um meio aquático aqui. Então, eu pegava um monte de 
fita, todas com as bordas onduladas e ia montando tudo. 
 
Talita: É interessante que já nesses trabalhos você também tem um 
interesse por fazer com que o fundo da imagem se mescle também com o primeiro 
plano, né? Com os elementos, os peixes, as algas também. 
 
Cássio: E tem uma coisa também... 
 
Talita: Cria uma espécie de acúmulo, né? 
 
Cássio: Sim. Sim. E uma coisa de desconstruir a imagem para depois 
reconstruir. Se você for parar para pensar, os “Peixes” e os “Carros” [referência 
genérica, em diálogo informal, às séries de obras de arte. Cássio fala delas 
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segurando um livro em que a capa tem detalhe da obra Coletivo e um negativo dos 
“Peixes", lado a lado, no ar], eles têm tudo a ver, né? 
 
Talita: Muito interessante. E os “Navios”? Porque nessa exposição que 
ocorreu no MIS, em 1994, também foram expostas imagens de navios, né? Como 
que foi o processo de construção deles? 
 
Cássio: A série dos “Navios” é uma intervenção feita na ampliação. Não 
no negativo. Isso daqui é intervenção no negativo [segurando o negativo em mãos]. 
A partir daqui todas as imagens ficam idênticas. No “navio” não. Eu, no laboratório, 
sensibilizava o papel fotográfico. Ao invés de pôr ele dentro de uma bacia com 
revelador, eu deixava ele numa bancada seca. Aí molhava um algodão no [produto] 
químico, no revelador, e aí ia passando o revelador aos poucos na imagem. Então 
tinha lugares que revelava mais, lugar que revelava menos. Aí iam criando manchas. 
E também eu ia passando irregularmente perto da borda, porque eu não queria ter a 
linha reta da borda na imagem. É a mesma coisa que, se eu pegasse, por exemplo, 
isso daqui [a segurar um livro no ar]. Você tem essa imagem aqui. Mas no 
laboratório ela não aparece. Mas na hora que eu for revelando, eu vou passando 
algodão meio ondulado perto da borda. Para não ter esse risco. 
 
Talita: Entendi. Para que ele fique bem evanescente. 
 
Cássio: Exatamente. Para ficar mais onírico. Tem a questão do líquido do 




Talita: Bom, então eu agradeço todas as informações e também as 
questões documentais também que você me forneceu para a pesquisa. “Tá bom”? 
Muito obrigada. 
 
Cássio: [Fala ininteligível neste trecho]. 
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III. Questionário para Pesquisa de Doutorado (diálogo com o fotógrafo 
Christian Cravo, filho de Mario Cravo Neto) 
 
 
Pesquisadora: Talita Mendes 
Pesquisa de Doutorado: Paisagens ressignificadas: imagens técnicas e as 
(des)construções do olhar nas poéticas de Cássio Vasconcellos, Mario Cravo Neto e 
Eustáquio Neves 
 
Este questionário faz parte da pesquisa de doutorado que desenvolvo no 
Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais – IA/UNICAMP intitulada “Paisagens 
ressignificadas: imagens técnicas e as (des)construções do olhar nas poéticas de 
Cássio Vasconcellos, Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves”, financiada pela CAPES 
e com orientação do Prof. Dr. Edson do Prado Pfutzenreuter. 
 
No tocante à obra Somewhere over the rainbow – La Mer (2005) de Mario 
Cravo Neto, o filho do artista, Christian Cravo, respondeu ao questionário — 
documento que foi enviado a ele em outra ocasião, por e-mail, e sua resposta me foi 
enviada em 25 de julho de 2018. 
 
Sobre a instalação Somewhere over the rainbow – La Mer exposta na Mostra 
Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA (2005) 
No catálogo da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA 
(2005) consta que “o mar foi considerado o ponto de partida para a curadoria”, já 
que é um elemento que traz à tona variadas relações com o comércio colonial de 
escravos, mas também diz respeito às memórias referentes à constituição da 
instituição museológica e sua localização. Na instalação Somewhere over the 
rainbow – La Mer, imagens projetadas da Baía de Todos os Santos são 
apresentadas no interior de uma sala expositiva do Solar do Unhão, de modo que a 
instalação ocupou as paredes da sala tendo por enfoque também a escada 
helicoidal do Solar. 
 
1. Além da relação com a escravidão e o período colonial, há outros motivos que 
impulsionaram seu pai, Mario Cravo Neto, a, de certa forma, "transportar" o 
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mar da Baía de Todos os Santos para o interior do espaço expositivo, como 
que a produzir uma paisagem marinha em que as águas fluem nas 
superfícies das paredes? 
Christian Cravo: O tema central da obra de Cravo Neto foi, em sua maior 
parte, ligado ao culto e cultura afrodescendente e em especial à relação 
mística entre o homem nativo de Salvador (Bahia) e o seu meio ambiente. 
Apesar de sempre argumentar que apenas retratava a sua cidade. Seu 
argumento estava mais próximo da literatura latino-americana, em os autores 
falavam do seu “sitio”, como Jorge Amado e Vargas Llosa, autores com quem 
teve grande contato. Se vivo estivesse seria uma pessoa que estaria 
polemizando sobre a questão da polarização da arte dentro de um recorte 
específico, como o da afrodescendência, pois sempre cultuou a liberdade 
artística, pois não se via enquadrado a uma categoria ou “prateleira” para o 
mercado das artes. 
Não me arriscaria a creditar a obra de Cravo Neto como sendo um trabalho 
voltado para a antropologia, porém, sempre que um artista reflete sobre 
questões humanas há um esforço curatorial em relacionar a questões 
“antropológicas”. 
Porém, uma abordagem do mesmo tema feita por um antropólogo dificilmente 
teria os resultados visuais que vemos na instalação Somewhere over the 
rainbow – La Mer. Nela acontece uma relação entre a plasticidade e o 
humano, apenas. 
Num texto que redigi sobre o Haiti em 2009, afirmo que o homem (habitante 
da cultura pan-africana se representa por ela e através dela. Como fotógrafo 
busco entender o homem através de imagens que se revelam no decorrer do 
meu caminho. Faço da minha visão um instrumento para contar uma história 
que é acima de tudo “humana”. A partir de temas definidos procuro 
representar o homem numa estrutura iconográfica. Neste sentido, vejo o Haiti 
como a expressão máxima da essência humana. Estamos falando de uma 
sociedade com características muito particulares, intensamente 
espiritualizada, repleta de simbologias, onde a falta de pudor do povo se 
apresenta por meio de elementos de grande pureza. 
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E é a pureza nas relações do homem na manifestação do seu credo que 
desperta meu olhar. A amplitude filosófica que podemos traçar a partir da 
existência humana no Haiti é algo perturbador e incrível. 
“Jardins do Éden” é, no meu entender, o título que melhor representa a 
singularidade do povo haitiano. Esta ideia nos remete aos primórdios, ao 
momento em que o homem estava intrinsecamente ligado à natureza e se 
descobria através dela. Momento este em que não existia o pecado e os 
corpos nus habitavam todo e qualquer espaço, pois pertenciam a todos eles. 
Momentos de prazer profundo do homem em fusão com a natureza e seus 
elementos. 
Percebo que esta pode ser a linguagem universal de uma “fotografia 
antropológica”. 
 
2. Todas as imagens foram projetadas sobre as paredes? Estavam estáticas ou 
em movimento? 
Christian Cravo: O mar foi gravado em movimento em formato digital (mini 
DV) e imagens do arco e flecha de Oxóssi e de uma estatueta africana, 
retratando uma mulher grávida, a vida, a fertilidade, sobrepostas e projetadas 
estaticamente. [Pesquisadora: a figura da estatueta não se mostrou 
perceptível em vídeos] 
 
3. Você poderia falar um pouco sobre a relação de seu pai com esta paisagem e 
com o espaço expositivo do Solar do Unhão – MAM-BA? 
Christian Cravo: A “Baía de Todos os Santos” é o mar que banha parte de 
Salvador. Por um lado temos o oceano atlântico, rota de migração da África e 
ao entrar na baía, um porto seguro para o desembarque das muitas 
mercadorias (incluindo pessoas). 
A Baía [Pesquisadora: Christian Cravo se refere à porção marítima] também é 
a rota de entrada para o recôncavo baiano, região historicamente associada 
ao plantio de cana, fumo e todos os insumos que alimentavam a capital. Era 
também um dos locais para onde eram mandados os escravos. 
Em 2009 Cravo Neto realizou sua última mostra fotográfica e, como uma 
referência a esse passado histórico, reproduziu em imagens estáticas (lona 
vinílica autoadesiva), o interior do casarão do MAM, da mesma forma que foi 
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usado por muitas décadas; como um espaço para carga e descarga de 
mercadorias. (As fotos originais pertencem ao acervo do fotógrafo Voltaire 
Fraga). [Pesquisadora: Christian Cravo se refere a uma outra produção 
artística de Mario Cravo Neto, e não à instalação Somewhere over the 
rainbow – La Mer]. 
Portanto, é de se concluir que o MAM-BA, tem uma representação 
iconográfica, não apenas para a obra de Cravo Neto, mas também para a 
construção ideológica de um argumento Pan-africano.  
Há uma imagem intitulada de Gorée, também chamada de “Portal do não 
retorno”, porto africano de onde saiam navios negreiros. Gorée é uma 
pequena ilha próxima a Dakar, local em que Cravo Neto visitou em 2006, e 
realizou uma imagem icônica dentro da sua pesquisa. Propondo uma 
dinâmica filosófica, sobre a entrada e a saída, origem e fim, a partir do que, 
então, a cultura afro-brasileira é iniciada. 
 
4. Há predominância do azul nesta instalação. Além de evocar as águas do mar 
há outros sentidos na escolha da cor que direcionaram a construção desta 
obra à ocasião da referida Mostra? 
Christian Cravo: Creio que esta questão é mais técnica do que ideológica. 
Se perceber, o filme original foi gravado em mini DV, sistema hoje muito 
defasado e de baixa saturação de cores. Já as imagens estáticas (registros 
da mostra) foram feitas em ektacrome 100 asa, suporte que atingiu o ápice da 
tecnologia analógica. Daí uma saturação evidente. 
Porém, ainda mais evidente é a questão da diferença entre a temperatura 
Kelvin da luz ambiente e o calibre da cor dada ao filme cromo, que é 5000 
Kelvins (daylight), esta diferença gera um balanço negativo em que o azul se 
torna ainda mais azul por não ter tido a diferença kelvin ajustada através de 
filtros corretores. 
Percebe-se isso com mais evidência quando se faz uma foto noturna à luz de 
vela com filme daylight; a luz de vela é 3200 K e o filme daylight 5000 K (igual 
a um ajuste positivo de 1800 K) o que torna a imagem extremamente 
saturada em tons amarelos, laranjas e vermelhos. 
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5. Dentre as imagens da instalação há aquela em que uma semicircunferência 
com haste ou ponteiro — que parece evocar a aparência de um instrumento 
de navegação iluminado ou, ainda, um arco e flecha —, aponta para baixo. A 
imagem deste objeto se encontra na superfície de uma das paredes — o que 
pode ser observado nas imagens apresentadas no último tópico deste 
questionário. Este símbolo resguarda significado específico na instalação e no 
contexto da exposição? 
Christian Cravo: conforme descrito na pergunta 2, trata-se de um arco e 
flecha de Oxóssi, divindade do candomblé, símbolo da nação Ketu, 
representada na maioria dos terreiros de Salvador e portanto a raiz identitária, 
indica a localidade, o povo, a matriz, de muitos negros vindos da África para a 
Bahia e essa informação tem muita importância, é extremamente significativa, 
nas questões da diáspora.  
Meu pai possuía uma relação forte com o candomblé.  
 
6. A presença da escada helicoidal do MAM-BA também adquire um caráter 
simbólico enquanto estrutura participante da referida instalação? Poderia falar 
mais sobre esta estrutura e sua interação com a obra? 
Christian Cravo: como deve saber, o conjunto arquitetônico do Solar do 
Unhão — que compreendia a casa grande, uma capela, senzalas e o 
engenho —, passou por uma grande reforma na década de 60. Lina Bo Bardi 
foi a responsável pelo projeto que visava restaurar o espaço, que teve como 
única grande transformação a implantação da escultórica escada helicoidal, 
inspirada no encaixe dos carros de boi. Para realizar esse projeto, Lina 
contou com a influência do meu avô, Mario Cravo Junior, e juntos idealizaram 
uma maravilhosa função para o local, a fundação do Museu de Arte Popular 
da Bahia. Nunca conseguiram dar esse fim ao espaço, mas o casarão se 
tornou o Museu de Arte Moderna da Bahia. Meu pai viveu intensamente esse 
período, tinha grande afeto pelo Museu, que teve meu avô à frente, como 
diretor, por mais de uma vez. 
 
7. Pelo o que é perceptível nas imagens disponíveis no site da referida Mostra 
Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA (2005), praticamente todas 
as imagens apresentam as águas do mar, com exceção da imagem do objeto 
223  
semicircular. Há, em algum momento, outros objetos registrados que fazem 
parte da instalação, além do mar e do objeto semicircular? 
Christian Cravo: Veja na resposta 2.  
 
8. No catálogo da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA 
(2005) consta que à entrada da instalação havia "uma foto dos trilhos que, 
nos séculos XVII e XVIII, serviam para transportar produtos até o histórico 
prédio do Museu de Arte Moderna da Bahia". a) Você possui esta fotografia 
que foi alocada à entrada da instalação? b) Também possui registro desta 
fotografia e sua posição no espaço expositivo, de modo que seja mais 
facilmente visualizável na composição da instalação? c) Em caso positivo, 
seria possível disponibilizá-las por e-mail para que eu possa relacioná-las 
com a pesquisa? 
Christian Cravo: Sim, temos sim esta imagem, que foi utilizada em forma de 
tríptico (três imagens lado a lado). Enviaremos elas também. Em relação ao 
posicionamento da obra, sugiro contactar a Solange. [Pesquisadora: estas 
imagens não foram enviadas, mas também não inviabilizaram a análise da 
instalação Somewhere over the rainbow – La Mer]. 
 
9. Você poderia fornecer os dados técnicos da fotografia com o motivo dos 
trilhos: dimensões, tipo de suporte, processo fotográfico utilizado para 
obtenção da imagem utilizada na exposição, etc.? 
Christian Cravo: Como sabe, na fotografia, pairamos quase sempre no 
mérito da “reprodução”, sendo a original sempre um negativo PB, cor ou 
cromo positivo. Nos dias de hoje, o original é quase sempre um arquivo 
numérico (digital). 
Portanto, sempre tratamos da obra como sendo “cópia original”, etc. 
Não sei dizer precisamente qual foi a medida ou técnica utilizada na cópia da 
mostra. Muito provavelmente uma C-print (fotografia cromogênica), que é um 
processo químico. 
Hoje em dia, o IMCN reproduz estas imagens em pigmentos naturais sobre 
papel de algodão (cópia gecleé ou jato de tinta). 
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10. Na concepção e montagem da obra qual a relação significativa da fotografia 
dos trilhos de trem com a instalação? 
Christian Cravo: Como você mesma diz, a relação é a da migração, do 
transporte de produtos (humanos e não) de terras distantes a Salvador, com o 
recôncavo. Nas perguntas acima se tem uma noção do elo entre estas 
imagens e o conceito intelectual da projeção. 
 
11. No catálogo da Mostra consta também que a instalação possui som. Trata-se 
do som das águas do mar? Poderia descrever o caráter sonoro da 
instalação? 
Christian Cravo: Não me recordo do som do mar. Havia uma mistura de jazz 
e outros sons. A música usada foi Murder, de John Lee Hooker, outro artista 
que Cravo Neto admirava e que também foi um porta-voz da cultura Pan-
africana. 
 
12. Qual interação específica entre o título da obra Somewhere over the rainbow 
– La Mer e a instalação? 
Christian Cravo: Não posso opinar, aí foi inspiração do artista. 
 
13. Seria possível fornecer mais informações sobre os dados técnicos da 
instalação? Como ocorreu o processo de concepção da referida obra? 
Christian Cravo: Vejamos isso com a Solange, ok? [Pesquisadora: ao visitar 
a Associação Cultural Videobrasil, os documentos aos quais tive acesso não 
apresentavam maiores detalhes, de caráter conceitual e teórico, sobre o 
processo de concepção da referida obra pelo artista em si]. 
 
14. Logo a seguir são apresentadas algumas imagens da instalação Somewhere 
over the rainbow – La Mer, disponíveis no site da Mostra Pan-Africana de Arte 
Contemporânea – MAM-BA (2005). Há outros registros fotográficos e outros 
documentos desta instalação — por exemplo: esboços, plantas ou 
planejamentos da obra realizados para sua alocação no Solar do Unhão, bem 
como vídeos e áudios dela — e que você poderia disponibilizar para a 
pesquisa? Seria possível enviá-los por e-mail para mim? 
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[Pesquisadora: Embora Christian Cravo não tenha respondido a esta questão 
diretamente neste documento, ele enviou para mim, por e-mail, arquivos de 
vídeo referentes à instalação Somewhere over the rainbow – La Mer e, nesta 
tese de doutorado, screenshots de vídeo, em conjunto com registros 
fotográficos disponibilizados no site da própria exposição, visaram reproduzir 




Algumas imagens da instalação Somewhere over the rainbow – La Mer, 




 Fig. 1 
 
 
 Fig. 2 
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 Fig. 3 
 
 






IV. Questionário para Pesquisa de Doutorado (diálogo com Eustáquio Neves) 
 
 
Pesquisadora: Talita Mendes 
Pesquisa de Doutorado: Paisagens ressignificadas: imagens técnicas e as 
(des)construções do olhar nas poéticas de Cássio Vasconcellos, Mario Cravo Neto e 
Eustáquio Neves 
 
Este questionário faz parte da pesquisa de doutorado que desenvolvo no 
Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais – IA/UNICAMP intitulada “Paisagens 
ressignificadas: imagens técnicas e as (des)construções do olhar nas poéticas de 
Cássio Vasconcellos, Mario Cravo Neto e Eustáquio Neves”, financiada pela CAPES 
e com orientação do Prof. Dr. Edson do Prado Pfutzenreuter. 
 
Eustáquio Neves respondeu brevemente às questões no dia 3 de julho de 
2018, de modo que aguardei ainda algum tempo para que o artista fornecesse 
outras informações textuais/verbais pertinentes ao questionário, o que não ocorreu, 
dado à agenda de compromissos do artista, sendo que em seu último contato por e-
mail, enviou-me algumas imagens de suas produções artísticas (imagens já 
presentes em catálogos). As respostas de Eustáquio Neves que são aqui pontuadas 
são referentes ao supracitado dia 3 de julho de 2018 e passaram por um processo 
de revisão antes de serem aqui citadas. 
 
Sobre a instalação Outros navios exposta na Mostra Pan-Africana de Arte 
Contemporânea – MAM-BA (2005) 
No catálogo da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA 
(2005) consta que “o mar foi considerado o ponto de partida para a curadoria”, já 
que é um elemento que traz à tona variadas relações com o comércio colonial de 
escravos, mas também diz respeito às memórias referentes à constituição da 
instituição museológica e sua localização. Na instalação Outros navios você revisita 
algumas de suas séries de fotografias e seleciona algumas imagens para projetar 
sobre uma estrutura com aparência de um bloco ou caixa com aspecto negro. 
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1. Em qual sala do Museu de Arte Moderna da Bahia – MAM-BA foi realizada 
esta instalação? 
Eustáquio Neves: Foi no piso superior do MAM, não saberia te dizer o nome 
da sala. 
 
2. Através de algumas imagens disponibilizadas no site da Mostra é possível 
notar que outras produções fotográficas também são expostas nas paredes 
da sala. Estas obras dispostas nas paredes constituem parte direta da 
instalação Outros navios (2005)? 
[Pesquisadora: não houve resposta de Eustáquio Neves a esta questão]. 
 
3. As obras dispostas nas paredes desenvolvem relação significativa com a 
estrutura em bloco que recebe projeções imagéticas? Poderia comentar sobre 
a interação significativa destas imagens alocadas nas paredes com a 
estrutura em bloco? 
Eustáquio Neves: As obras na parede tem relação sim com a instalação, o 
título Outros navios foi o nome dado para uma das minhas séries fotográficas 
para um recorte feito para a idealização da instalação proposta ali. 
 
4. Qual a sequência das referidas fotografias dispostas nas paredes? Seria 
possível enviar para mim a sequência de imagens das obras que foram nelas 
dispostas? 
[Pesquisadora: não houve resposta de Eustáquio Neves a esta questão]. 
 
5. Por que, na concepção da instalação, você utilizou uma estrutura com formato 
de um bloco negro para, nas superfícies desta estrutura, projetar imagens das 
séries? 
Eustáquio Neves: A estrutura de um cubo é a representação de um 
container para fazer lembrar mercadoria, ou seja, o negro como mercadoria. 
Foi uma instalação de vídeo e a cor do “bloco” facilita a projeção que foi feita 
em suas quatro faces laterais. 
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6. Você poderia falar sobre a relação específica entre a referência verbal Outros 
navios que dá título à instalação e a estrutura em bloco alocada no espaço 
expositivo do Solar do Unhão? 
Eustáquio Neves: Na resposta anterior já respondi sobre o bloco e o nome 
Outros navios seria para discutir, nos dias atuais, em quais frentes se dão a 
exploração do indivíduo negro, onde e como se perpetuam outras formas de 
escravidão. 
 
7. Segundo consta no catálogo da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea 
– MAM-BA, na instalação Outros navios foram apresentadas imagens das 
séries Arturos, Máscara de punição, Boa aparência e Objetização do corpo. 
Para referência visual e digital da instalação há um link para este vídeo 
<https://vimeo.com/1219552> no qual são apresentadas virtualmente as 
imagens selecionadas para projeção em looping sobre a superfície do bloco. 
Neste vídeo em particular são visualizáveis, nas superfícies laterais da 
estrutura em bloco, as imagens de três séries, com exceção de imagens da 
série Objetização do corpo. 
Neste caso gostaria de saber: há alguma imagem da série Objetização do 
corpo diretamente projetada sobre a superfície da estrutura em forma de 
bloco? Se sim, poderia me enviar arquivo da imagem que foi projetada sobre 
esta estrutura em bloco? 
Eustáquio Neves: Eu participo de muitos projetos, várias mostras, não 
saberia te precisar se [alguma] imagem da Objetização do corpo foi projetada, 
mas eu creio que as imagens que foram projetadas no container estão no 
catálogo. 
 
8. Para cada uma das séries acima referenciadas e utilizadas na montagem da 
instalação Outros navios (2005) você poderia fornecer os dados técnicos das 
fotografias: dimensões, tipo de suporte das fotografias de cada série, 
processo fotográfico (inclusive analógico) utilizado para produção das 
imagens de cada série, tipo de negativo fotográfico utilizado, etc.?  
[Pesquisadora: não houve resposta de Eustáquio Neves a esta questão]. 
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9. No caso das imagens projetadas da série Arturos, apenas duas imagens 
fotográficas foram dispostas nas faces de maior comprimento do bloco. Por 
que foram utilizadas estas duas fotografias (respectivamente Fig. 1 e Fig. 2)? 
Seria possível me enviar a imagem da Fig. 2 com uma resolução um pouco 
maior a fim de utilizá-la na pesquisa? 








Eustáquio Neves: As imagens não estão visíveis aqui Talita, mas posso 
afirmar que não houve um motivo especial por ter sido as duas que você 
menciona, poderia ter sido outra dessa série, pode ter sido por conta do 
formato talvez.  
Bom lembrar que esse cubo suspenso que recebe os stills de vídeo, é uma 
representação de um container usado para cargas em navios, lembrando com 
isso o tráfico negreiro, as pessoas escravizadas transportadas como 
mercadoria. 
[Pesquisadora: Com relação à dificuldade apontada pelo artista de visualizar 
imagens no arquivo word do Questionário, expliquei a ele, por e-mail (em 05 
de julho de 2018), que junto com o arquivo do Questionário em word foi 
enviada uma mesma versão em pdf, e no pdf era possível visualizar todas as 
imagens. Saliento também que as referidas imagens ainda estavam 
presentes no link de vídeo que disponibilizei a ele no próprio corpo do 
questionário, sendo pertinente à própria questão realizada]. 
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10. Considerando as imagens do catálogo da referida Mostra ocorrida no MAM-
BA e também a projeção virtual da série Máscara de punição disponível em 
vídeo no link <https://vimeo.com/1216246>, bem como outras informações 
referenciais, nesta série você utilizou uma fotografia de sua mãe e sobrepôs 
ao retrato dela outras superfícies com aspecto quadrado nas quais há uma 
forma oval que possibilitou, em certos momentos, entrever o retrato/face. 
Neste espaço intervalar ora um elemento em forma de máscara se sobrepõe 
ao retrato de sua mãe, ora a forma oval contém outros elementos, a exemplo 
de um texto verbal.  
Você poderia discorrer sobre o processo fotográfico utilizado para a produção 
das imagens da série Máscara de punição e a relação desta com a instalação 
Outros navios? 
[Pesquisadora: Eustáquio Neves responde muito suscintamente a esta 
questão junto com a resposta da questão 11, não explica o processo 
fotográfico utilizado]. 
 
11. Os grafismos presentes na superfície quadrada que se sobrepõe ao retrato de 
sua mãe (figura a seguir) compõem o fragmento de algum arquivo 
documental específico? Qual? 
 
 
Fig. 3 - Eustáquio Neves, Máscara de punição (imagem da série). Fonte: livro Eustáquio Neves (Ed. 
Cosac Naify, 2005). 
232  
Eustáquio Neves: Como o nome da série, Máscara de punição, já diz, essa 
série foi desenvolvida a partir da apropriação de um retrato da minha mãe 
[Pesquisadora: esta palavra não estava presente na resposta do artista] e 
uma foto feita por mim de uma máscara de punição do período da escravidão 
no Brasil. Os textos, no caso, entram como imagem, mas são textos que 
dizem respeito aos negros no Brasil como escravos. 
A construção dessas imagens: tecnicamente, foram feitas com sanduíches e 
justaposição de negativos, feitos com filme kodalith no formato 4x5”.  
Passa pelo processo fotográfico, processo gráfico e das artes plásticas, 
sendo que umas das imagens tem aplicação de tinta acrílica e nanquim. 
 
12. Ainda sobre a série Máscara de punição, você poderia enviar, para que eu 
possa relacioná-la com esta pesquisa, a imagem a seguir (com maior 
resolução) bem como o texto que aparece escrito em branco na imagem do 
vídeo desta série referenciado anteriormente? Esta película com o texto 
verbal é um negativo fotográfico? 
 
 
Fig. 4  
 
Eustáquio Neves: Os textos das imagens, como eu já disse, não entram 
como textos e sim como imagens, nem eu saberia ler o que esta lá. 
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13. Na projeção das séries sobre a estrutura em bloco, especificamente em se 
tratando de Máscara de punição e Boa aparência, há a presença de textos 
predominantemente em português e inglês. Você poderia comentar sobre a 
presença dos textos em inglês? Estes textos (em português e inglês) foram 
encontrados em arquivos de instituições públicas (museus, entre outros)? 
Quais instituições? 
Eustáquio Neves: Estes textos tratam de anúncios de negros fugidos. Os 
textos, em português, encontrei na biblioteca Antônio Torres, em Diamantina, 
e os textos em inglês, que também são sobre anúncios de negros fugidos no 
período da escravidão, foram encontrados no Black Archives — no bairro de 
Brixton, em Londres —, onde passei um tempo em residência. 
 
14. Na série Boa aparência projetada na instalação Outros navios — e que pode 
ser visualizada em vídeo através deste link <https://vimeo.com/1216230> —, 
os retratos e silhuetas ali presentes (a exemplo da figura a seguir) fazem 








Eustáquio Neves: São autorretratos, todo trabalho desenvolvido a partir de 
uma mesma foto minha, também com processos gráficos e transferência 
polaroid. 
 
15. No livro Eustáquio Neves (publicado pela Ed. Cosac Naify, 2005), é 
apresentada a série Objetização do corpo (Fig.6). Quais ideias 
fundamentaram a concepção desta série e qual o processo fotográfico 
utilizado para criá-la? Você poderia comentar sobre o caráter significativo do 
título da série? 
 
 
Fig. 6 - Eustáquio Neves, Objetização do corpo (1999-2000). Fonte: livro Eustáquio Neves (Ed. 
Cosac Naify, 2005). 
 
Eustáquio Neves: A série fala do uso do corpo da mulher pelas mídias para 
vender toda sorte de produtos. O certo deveria ser “objetilização”, mas na 
época eu não conhecia essa expressão e o nome foi meio inventado. 
Trabalhei com papel algodão emulsionado, viragens químicas, nanquim e 
acrílica. O tratamento final é para fazer lembrar cartazes lambe-lambe, para 
enfatizar essa banalização do corpo da mulher. 
 
16. As imagens das figuras humanas presentes nas fotografias da série 
Objetização do corpo (Fig. 06) são provenientes de qual contexto (de 
arquivos, revistas, filmes...)? Há corpos femininos apresentados nas 
fotografias, mas também há corpos masculinos (refiro-me às duas últimas 
fotografias apresentadas na sequência da Fig. 06)? 
Eustáquio Neves: Parece masculino, mas não, são imagens de mulheres 
fotografadas por mim.   
 
17. Você poderia comentar sobre as questões conceituais que envolvem a 
presença do feminino nesta série? 
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Eustáquio Neves: Já foi dito acima. 
 
18. Na Fig. 7 há a representação de uma figura humana e à frente desta a 
inscrição “aberto pela aduana do Brasil” à semelhança de um carimbo, entre 
outros fragmentos verbais. Quais ideias fundamentaram a composição desta 
imagem?   
 
 
Fig. 7 - Eustáquio Neves, imagem da série Objetização do corpo (1999-2000). Fonte: livro Eustáquio 
Neves (Ed. Cosac Naify, 2005). 
 
Eustáquio Neves: Essa imagem não faz parte da Objetização do corpo e sim 
de uma série chamada Outros navios e também faz referência ao tráfico 
negreiro. 
 
19. No catálogo da Mostra Pan-Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA 
(2005) consta que a Fig. 8 (a seguir) também faz parte de uma série intitulada 
Objetização do corpo, e, ao que parece, apenas esta imagem foi apresentada 
como parte da Mostra. Qual o processo de concepção desta imagem? 
Poderia discorrer sobre a composição da imagem (as formas em negativo nos 
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extremos da fotografia, as figuras humanas e o espaço intervalar ao centro), 




Fig. 8 - Eustáquio Neves, Objetização do corpo (2005). Fonte: Catálogo da Mostra Pan-Africana de 
Arte Contemporânea – MAM-BA (2005). 
 
[Pesquisadora: não houve resposta de Eustáquio Neves a esta questão]. 
 
20. Todas as suas produções artísticas apresentadas na referida Mostra Pan-
Africana de Arte Contemporânea – MAM-BA (2005) foram projetadas sobre 
superfícies (sobre a estrutura com formato de bloco ou caixa e, também, 
sobre as paredes da sala expositiva)?  
Eustáquio Neves: As fotos da parede foram mostradas como imagens físicas 
no formato 1,10m x 1,60m 
 
21. Quais as dimensões da estrutura em bloco sobre a qual foram realizadas as 
projeções? 
Eustáquio Neves: Se essa informação não tiver no catálogo eu não saberia 
te precisar, mas posso dizer que próximo às dimensões de um container. 
 
22. Como ocorreu o processo de concepção da instalação Outros navios (2005) 
considerando o contexto de inscrição da obra no MAM-BA? 
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Eustáquio Neves: A partir do convite e do contexto do projeto proposto pela 
curadoria, pensei na função que tinha o prédio do MAM-BA no passado, que 
era de receber navios negreiros e escoar açúcar de cana. 
 
23. Além de imagens disponíveis no site e no catálogo da Mostra Pan-Africana de 
Arte Contemporânea – MAM-BA (2005), há outros registros fotográficos e 
outros documentos da instalação Outros navios (2005) — por exemplo: 
esboços, plantas ou planejamentos da instalação realizados para sua 
alocação no Solar do Unhão por ocasião daquela mostra, bem como vídeos 
— e que você poderia disponibilizar para a pesquisa? Seria possível enviá-los 
por e-mail para mim? 
Eustáquio Neves: Foi uma instalação encomendada que foi apresentada só 
ali nessa Mostra. Houve envolvimento de arquiteto, iluminador e pessoal de 
vídeo, mas resolvi isso tudo verbalmente, já que acompanhei toda a 
montagem. 
 
 
Cordialmente, 
Talita Mendes 
